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GENEZA PROCESULUI DE ÎNVĂȚARE A MUZICII PE TERITORIUL 
PATRIEI NOASTRE ÎN EPOCA VECHE 


Rodica Gene-Pop 


Geneza învăţării muzicii - artă ce insotegte fiinţa umană 
de-a lungul întregii sale existente, influentínd-o profund gi 
multilateral - se confundă cu însăgi eperitia fenomenului so~ 
cial pe care-l reprezintă educaţia. In actiunee de transmite- 
re a experienţei de muncă gi viaţă a generaţiilor tinere, mu- 
zica a deţinut, încă din fazele primare ale dezvoltării socie- 
tății, un rol însemnat, fiind prezentă în cele mai diverse 
momente ale activităţii umane, de la vin&torile in cete pînă 
la rituelurile magice, de le ceremoniile- funebre pînă ie 
serbările orgiestice, Strămoşii indepärtati ai poporului ro- 
mân - ca,de altfel, ai tuturor celorlalte popoare - ‚s-au. folo- 
sit de sonorități muzicele emise cu vocea sau la cele mai sim- 
ple instrumente de percuție gi de suflat, in procesul. muncii, 
în exprimarea unor säzuinte gi trăiri afective individuale gi 
colective, Evident, imiterea cîntecului păsărilor, în scopul 
ademenirii lor, h&uliturile, chiotele de bucurie, jeluirile 
de durere, articulațiile ritmice care insoteau rudimentele ms- 
Iodice menite să faciliteze efortul de muncă nu reprezentau 
încă o muzică propriu-zisă, Pe măsura ascensiunii omului pri- 
mitiv spre modalităţi superioare de viaţă, arta muzicală ajun- 
ge de la organizări sonore nedefinite la succesiuni intervali- 
ce dotate cu insugiri semantice gi proprietăţi estetice deter- 
minate, la frínturi melodice gi melodii tot mai precis confi- 
gurate. s 

Stríns conexată initial cuvîntului gi gestului - sincre- 
tismul fiind forma de exteriorizare dominantă a celor mai vechi 
epoci istorice -, muzica devine treptat un mijioc independent, 
specific, de expresie a unor ginduri gi sentimente. 

Asemeni altor popoare strävechi, gi traco-getii transmiteau 


i2 


cunogtintele muzicale din tat& $n fiu. Cu timpul s-a produs 

si in acest domeniu o specializare a celor mai pricepuţi în 
actul iniţierii muzicale, constituindu-se o categorie socială 
aparte, cea a dascälilor, recrutaţi din rîndul bätrinilor,pre- 
soţilor, conducătorilor de triburi, 

Atât tracii cît gi geto-dacii manifestau pentru muzică un 
adevărat cult, considerind-o capabilă să purifice sufletul gi 
totodată să vindece organismal, să fortifice voinţa oamenilor 
gi să-i emotioneze, să imblinzeasc& fiarele, să induplece for- 
tele supranaturale. 

Legendarului Or f e u, atît de des evocat în scrierile 
antice, i se atribuie origine tracăl, ier mitul său ilustres- 
ză-cu prisosint& extraordinara putere de influențare a muzi- 
cii; Acest cintäret, despre care se spune că fermeca prin ar- 
‘ta sa munții, copacii gi pietrele, animalele de pradă ei păsă- 
rile răpitoare gi pe ingigi stăpînii infernului, este conside- 
rat unicul muzician „care nu a învăţat de le nimeni”, fiindcă 
înaintea lui nu s-a ivit nici un ,inaintag" proeminent?. Prin- 
tre cei care s-au ocupat in vechime ou muzica este mentionat 
gi cîntéretul trac Thamir is; conştient de frumuse- 
tea! glasului său, el a indräznit„sä arunce muzelor o chemare 
la £ntrecere"?, In tabăra de ogti de la Potideea, „un trac, 
discipol ai lui Zamolxis", l-a învăţat pe Socra - 
te o e p o d # (melodie-descintec intonatä spre vindecarea 


l.A, An d re e v, Izvoare despre muzica vechilor traci, in: 
letinul Institutului de muzică al Academiei bulgare de gti- 

inte, Sofía, 1956; Strabo, Geographia, X, 17, unde se 
afirmă: „Cei mai vechi cintäreti-Orfeu, es si Thamiris - 
erau traci", vos 

2,P8eudo-Plutarh, Despre muzică, traducere, no- 
EIER introductivă gi note de wës Nasta, în vol, Arte poe- 
tice, Antichitatea, culegere ingrijitä de DM Pippidi, ER. 
Univers, Bucuregti, 1970, p.432. 

3.Pseudo-Plutarh, Despre muzici, op.rit., p.429; 
Homer, Iliada (cintul II, versurile 564-59 în romá- 
negte de G.Murnu, studiu introductiv gi comenta: i de D.M. 
Pippidi, E.S.P.L.A., Bucuregti, 1959, p.71, unis se descrie 
gi destinul tragic al lui Thamiris: pentru că le-a întrecut 


n arta cîntării, 
„Zinele atunci l-au or»it de necaz gi luatu-i-au darul 


Dumnezeiese gi fäcut-au cu totul să uite de Län, 


KS 
bolilor)®. 

Getii apelau la muzicá spre transmiterea unor mesaje de 
pace, spre obtinerea clementel, in confruntärile cu dugmanii, 
„eäintind din chitarele pe care le aduc cu ei cînd se găsesc 
intr-o solie"?, Le rîndul lor, preoţii geților „rugau in ein- 
tece pe zeii patriei să se îndure de ei" gi să-i izgoneascá 
pe cotropitori”, Strävechii locuitori de neam getic ai cimpi- 
ei Transilvaniei, agatirgii, utilizau muzica drept metodä de 
memorizare: „ei cintau legile ca să nu le dea uitirii"7, 

Cum $n configuratia rugäciunilor muzica intra organic, gi 
cum preotii transmiteau tinerilor ounogtinte in legäturä cu 
religia lor, este de presupus că însuşi Deceneu - ma- 
rele preot al tuturor dacilor, principalul sfetnic al lui 
Burebista - se alujea, în îndeplinirea funcţiei sale, 
de această artă. In cultul închinat lui Zamolxis, apropierea 
de zeu prin intermediul rugăciunilor gi al muzicii reprezenta 
o modalitate de invocare gi slävire a forţelor supranaturale, 
alături de care, se credea, s-ar afle sufletul după moarte, 


4.Pla ton, Charmides, traducere, note introductive gi no- 
te de Simina No ca, in: ere, vol.I, editie ingrijitä de 
Petru Gretia gi ‘onstantin Noica, colecţie îngrijită de Idel 
Segall, Intreprinderea Poligraficä, Cluj, 1974, p.183. 


5.x 2 x, Fontes ad H'storiam Dacoromanae pertinentes, vol.I, 
sub redactia Tut V. „Iliescu, V.C. Popescu, Gh. Ştefan, Ed. Aca- 
demiei, Bucur: Zu, ‘964, p.319, unde se reproduce, in tradu- 
cere, pasajııl respectiv din cartea 46 a Istoriilor lui Teo- 
pomp; Ve Fâ rvan, Getica, o protoistorie a Daciei, Ed. 
Cultura Natio :ală, Bucuregti, 19%. p.144, unde acelagi pa- 
saj este tradis artfel: ,Getii fac soliile cu citare gi ein- 
tind tot timpal din aceste instrumente", 


6.0 ordanes, De origine oot) bus Getarum, XI, 10; 0. L. 
Cosma, Hronicul muzic române EL, vol.I, Epoca sträve- 
‘che, veche gi meälcvalä, Ed. vuzicalü, Bucuresti, 1973,p.17; 
R Ghircoiagiu, Co r butii le istoria muzicii 


románegti, vol.I, Ed. muzical, ucureşti, > PP.20-21. 

7.Aristotel, gere omnii ;raece et Latine, IV, Paris, 
1857, p.224, cf. C. e ne à, Din trecutul culturii mu- 
zicale românes i  d.m :icală, Pucuregti, 1965, p.9; V.P& r- 
van, Getica. t orotoistorie a Daciei, op.cit., p.167, 
unde citatul e te tradus astfel:„verificä legile gi le cîntă 
spre a le tine bine minte", 


8,0, Le Cos ma, Hronicul muzicii románegti, vol.II, op. 
cit., p.16. 
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Legete de credintele dacilor erau gi ritualurile in.cinstes 

‚zeuluii.Gebeleizis sau,a.zeifei Bendis. -~ 
divinitate a pădurilor gi a lunii, slăvită in cântece, mai a~ 
les de fenei?. Deremonielul inmornintärii ere socotit de tra- 
co-geto-daci „prilej de särbätoere, cinstindu-l ca pe nigte 
lucruri sfinte, prin cîntec si jocr?, 

Muzica era implicată deopotrivă în practicarea obiceiuri- 
lor cu caracter profan ale strămoşilor noştri: dansuri solo 
sau în grup, jocuri de arms, serbări, ceremonii, ospete,în ca- 
drul cărora cântecul vesel era susţinut de acompaniament ins- 
trumental. Dansul războinic al. tracilor,denumit kela- 
vrismos, se executa „în sunetele fleutului"ll, iar ospe- 
tele se desfägurau „in sunetele cornului si ale altor instru- 
mente de suflat, precum gi ale m a g a d i su lu i (lirei, 
n.n, )"1?, 

Săpăturile arheologice efectuate pe teritoriul ţării noas- 
tre au scos la iveală instrumente muzicale treco-dace sau res- 
turi din acestea, apartinind epocii neatiticel?, De asemenea, 

; ne-au parvenit reprezentări de instrumente muzicale realizate 
pe vechi monumente, un exemplu semnificativ constituindu-l ba- 
sorelieful Cavalerul trac üescoperit la Gilău (jud.Cluj),. ce 


950. D, C os ma, Hronicul muzicii românesti, op.cit„L,p.31; 
Strabo, ‚Geographie, op.cit., Vil, 3, 4, unde,în legă- 
tură cu sacrificiile religioase făcute de femeile geto-dace 
se arată: „Jertfe de cinci ori pe zi aduceau; cântau din 
chimvale, şapte sclave"; Vl. Hanga, Crestomatie pentru 
studiul istoriei statului 9i dreptului R,P, tiss vol. T, Ed, de 
tat pentru literatura economică gi Juridica, Bucureşti, 
1955, pp.43-44. 


10,x x x, Fontes ad Historiam Dacoromaniee pertinentes, vol.I, 


op.cit., p.389; 0. L.. C c 8 ma, Hronicul muzicii romänegti, 
vol.i.,op.cit., p.22. 
icii ro- 


11.R, Ghircoia gi u, Contribuţii la istoria ruz 
mänegti, vol.I, op.cit.,pp.27-28; X e n oO i o n, Anabasis, 
VI, 1, .5-6, unde dansul kolavrismos este astfel descris: 
nb.) 8e ridicarä mai întîi nişte traci gi, cu totul armati, 
dansar& în sunetul flautului; ei sältau ugor gi se indltau 
foarte sus; ţineau în miini săbiile lor goale, părea a se 
servi de ele ce într-o luptă”, 

12.Xe n o f o n, Anabesis, VI, 5-6; 0. L. Cosma, Hronicul 
muzicii românesti, vol.l, op.cit., p.32, 

13.C. Ghenea, Din trecutul culturii muzicale romänesti, 
op.cit.,pp.8-9, 15-17, 
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ne înfăţigează un călăreț purtind in mine sting& o chitară cu 
gase corde. 

Relațiile complexe dintre geto-daci si coloniile grecegti 
Ze pe țărmul Mării. Negre, întemeierea încă din. secolul VII 
Lem, a'coloniilor Histria, Callatis gi Tomis - organizate sub 
aspect social, politic gi cultural dup& modelul Atenei - au 
avut drept urmare extinderea sistemului de educatie al Greciei 
antice in această zonă a ţării noastre, Iniţierea in tainele 
muzicii ere inclusă aiit în cadrul educaţiei primită de fete 
în familie, eit si in gcolile particulare de grämätici gi chi- 
tarigti,frecventate de băieţi, Alături de scris-citit si soco- 
tit, se învăţa Geclamarea versurilor, cântul. ei muzica instru- 
mentală (chitare, lira), afiată în mare cinste la greci încă 
din epoca homericá, Gramatica era considerată nO ramură a mu- 
zicii", astfel. încât auslagi profesor, grămăticul, prede embe- 
le discipline, dup& cum ne informează primii autori de serieri 
pedagogice din lumea greco-romană, l 

Pätrunderea civi:izatiei elene în cetățile pontice a de~ 
terminat de asemenes räspindirea, în această parte a Daciei, a 
manifestărilor testral-muzicale, îndeosebi a tragediei antice 
~ care atribuia un rol de maximă importer =% corului - gi a ser~ 
bárilor cu sarecter de întrecere muzicală gi poetică, denumite 
agone s. Participanţii la concursurile &gonale erau cons- 
tituiti în asccistii finanţate de cîte un agonot et, 
care cheltuis sume considerabile pentru întreţinerea concuren- 


14,V. Cosma, 


pe teritoriul ron 
sclavagismului, in: 
„zicală, Bucureşti, 1965, p. 

15.Quintilianus, Institutio Oratoria, traducere, 
studiu introductiv, tabel cronologic, note, indici de Maria 
Hetco, Ed. Minerve, Bucureşti, 1974, cap.X, 17,.18 (pp.106- 
107): 4(..)odinioará grematice gi muzica erau unite, dacă 
este adevärat c& Archytas gi Evenus socoteau gramatica 
drept o ramură a muzicii gi că ambele arte erau predate de. 
acelaşi profesor, Aşa afirmă Sofron, autor de mimi, e drept, 
dar atît de prețuit de Platon, încât se spune că in momen- 
tul morţii avea la căpătii cărţile acestuia, La Eupolis, 
Prodamus predă gi muzica gi gramatica, iar Mericas, adică 
Hyperbolus, mărturiseşte cá din muzică nu cunoaşte nimic, în 
afară de gramatică, De asemenea, Aristofan, nu într-o singu- 
ră operă, arată că aşa se obişnuia să se facă altädatä ins- 
truirea copiilor", E 
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tilor gi pregitirea serbärilor. Promovarea manifestärilor muzi- 
cale intra in sarcina unui instructor, numit medohorus, 
si a conducätorului corului, numit chorostates seu 
himnodascalos, Fiecare asociaţie avea un zen tute- 
lar, proslävit in eintece gi versuri in cadrul serbärilor. Foar- 
te räspindite erau thiase le, adică asociaţiile avînd ` 
ce zeitate tutelară pe Dionysus-Bachus = întru- 
chiparea fecunditätii gi a generosului vin, 16 Aga cum o'atestă 
inscripţiile săpate în piatră gi descoperite la Histria, între 
anii 320-250 î.e.n. a existat aici nu numai o asemenea thia- 
s ă, ci gi un lăcaş de închinare muzelor şi de învăţare a arte- 
lor, clădit de negustorul histriot Diogenes al lui 
Glaukias”, i 

Cucerirea Daciei de către legiunile lui Traian a avut 
ärept urmare, gi în domeniul culturii gi instrucției muzicale, 
un complex proces de interferenţă între formele- caracteristice 
de manifestare prin arta sunetelor, ale bägtinagilor gi romani- 
lor, Practicile dacice continuă să existe; însă, în acelagi 
timp, cântecele aduse în cea mai mare parta din peninsula de 
astăzi a Italiei - având o anume melod zare gi dispunere a ao- 
centelor -, precum gi producțiile muzicale specifice imperiului 
roman, exercită o puternică influenţă asupra societăţii provinci- 
ei nord-du.rene. Se ráspíndesc o serie de genuri vocale: can- 
tica (melodie lirică), carmina saliaria (cîn- 
tec pe versuri religioase latine), calendele (melodii 
de urare, cu ocazia Anului Nou), rosalienele (cinte- 
ce legate de serbarea trandafirilor). 

Inclinatia romanilor spre fast gi märetie,spre etalarea vir- 
tuozitätii gi curajului, a atras insotirea spectacolelor teatra- 
le din amfiteatre (nimus, pantomimus, munera, 
venatione s), cuo muzică ce apela la ample formaţii 
instrumentale, în cadrul cărora ponderea o deţineau instrumente- 
le de suflat: tuba, cornul, flautul, trompeta, 


16.4, Foucart, Des Associations, Paris, 1848, p.2, apud 
C. Ghenea, Din trecutul culturii muzicale romänegti, 
op.cit., p.19. 

17.D. M. P i p.p id i, Yonuiente epigrafice inedite, in: Hig- 
tria, mono:rafie arheoloz1cä, vol.l, op.ool., Ed. Academici, 


Bucureşti, 1954, p.416, 
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Tot din vremea imperiului roman sint mentionate pe terito- 
riul ţării noastre asociaţiile de hymnoz i, cuprinzind 
cântăreţi de imnuri sau alte cîntece sacre, care se manifestau 
periodic spre preamărirea zeilor gi a împăratului. Ziua nagte- 
rii lui Augustus (23 septembrie) constituia, de pildă, 
une din datele fixe.ce ocaziona, în timpul vieţii acestui împă- 
rat, manifestările muzicale ale asociaţiilor de hymnozi. 
Zeul căruia i se închinau cele mai multe hymnode era 
Dionysus, vitioultura şi cultul dionisiec continuind să fie 
extinse $n toată Dacia. Asemeni th ia se i, asociaţia de 
hymn:o zi era condusÉ de un dirijor de cor recrutat din- 
tre “cei mai buni choreuti. Primul dirijor de cor cu- 
noscut pe meleagurile noastre, care apare ca atare în docu- 
mentele epigrafice descoperite la Histria gi apreciate ca da- 
tind din prima parte a secolului al III-lea,a fost Aure- 
lius Ele 118, 

Degi nu se cunosc date concrete privitoare la organizarea 
invätämintului muzical daco-roman, din toate cele de mai sus 
rezultínd importanţa atribuită muzicii in practice social-cul- 
turală a vremii, se poate sustine că această artă se insugea 
fie in familie, pr. n preceptori (sclavi sau oameni liberi),fie 
in aga numitele 1 ud u s -uri, in care dezvoltarea spiritual- 
estetică a discipolilor era implicată, De altfel, insegi ideile 
referitoare la cîu'st a marilor reprezentanţi ai şcolii romane 
antice (Hora ius, Quintilianus) evidenţiază 
rolul însemnat el muzicii în formarea tineretului, în perfecti- 
onarea morală a omului, 

După retragerea legiunilor şi administraţiei romane de pe 
pămîntul Daciei, în condiţiile succesivelor valuri de näväli- 
tori, activităţile muzicale oom,iexe, întrecerile publice de 


18.D. M, Pipp id i, Contribu ii la istoria veche a României, 
editiaalI-a, revăzută "I mult *porité, Ed, ştiinţifică, Bu- 
curegti, p.448, unde s reproduca, reconstituit gi în tradu- 
cere, document] uer fic din care extragem următorul frag- 
ment: p(o.) cât: .eţii vârstnici din jurul marelui zeu Diony- 
sos (cinstesc) pe fruntagii Flavius Iucundus, Flavius Dioge- 
nes, Flavius Longinianus gi Aurelius Dionysos al lui Diony- 
sos, fiul lui Hestiaios, cu prilejul biruintei dobindite in 
timpul agonothetului Aurelius Gregoras(...) conducător gi 


fruntag al corului fiind Aurelius Elei, fiul lui Elei, iar 
instructor poetic Demetrios al lui Dometianos", i 
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c$ntÉreti nu mai pot continua. Muzica Zei resirínge sfera le 
colectivitäti reduse numeric, avindu-gi centrul in mediul fa- 
milial, Oraşele pierzind rolul lor economic gi social de;odi- 
nioarä, iar populaţia dacilor romanizați retrágindu-se: /$n-obgti 
săteşti agricole sau pastorale, muzica se va adapta noilor rea- 
litÉti de,viatá. Pe fondul tradiţiei traco-dace se încheagă o- 
biceiuri gi genuri muzicale folclorice care. vor sta la temelia 
etnogenezei muzicii románegti: cintece de muncă, cîntece lega- 
te de sărbătorile de iarnă (co lind DP de ritualul funebru 
(c în tecul bradului, cintecu 1 zori- 
1 or), transmise pe cale orelă, din tată în fiu, Important de 
subliniat e faptul că ele au apărut în chiar regiunile care au 
constituit leagănul poporului şi limbii româneşti, spaţiul nor- 
dic al Dunării de jos, avînd ca teritoriu-nucleu tinuturile de 
deal gi munte ale Dacieil?, 

In acelagi timp, gi räspindirea ee - a cărei 
intensificare în rîndul populaţiei Daciei datează din secolul 
al IV-lea - a avut repercursiuni în domeniul culturii gi edu- 
catiei muzicale, Cintecele latine de cult au pătruns în párti- 
le noastre prin transmiterea de la om la om, $n cele mai va- 
riate straturi sociale, împletindu-se strîns cu cântările pă- 
gine, religioase gi laice, existente de veacuri atît la daci 
cât gi la romani. Din’rugäciunile adepților noii religii, cin- 
tecele erau nelipsite, spre intonarea textelor sfinte recurgîn- 
du-se la melodii deja cunoscute, sau prelucrindu-se -în spiritul 
unor canoane muzicale îndrăgite gi accesibile - figuri melodi- 
ce cregtine. Astfel se explică înrudirile dintre vechea muzică 
romană cultică şi creatis folclorică românească, transmisă pe 
cale orală veacuri la rind, exemplul cel mai edificator consti- 
iuindu-l c ol imda, gen muzical de bază in ciclul. sărbă- 
torilor de iarnă şi care-şi are obirgia în sărbătorile pägine 
numite ce ale-n da e. P&trunderea în adincurile congtiin- 
tei populatiei autohtone a formulelor arhaice psalmodice gi 
imnice justifică păstrarea in melosul populer a fondului melo- 
dic străvechi, nealterat în substanţa sa nici de conditiile 

- deseori potrivnice, nici de tendinţe înnoitoare care încercau 


19;x x x, Istoria României, vol. I, op.col., red. C,Daicoviciu, 
Ea. Academiei; Bucureşti, 1960, p.808. 
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s& modifice típ&reie incet&tenite-°, 

La propagarea cîntärii cregtine latine in rindul daco-ro- 
manilor, un rol însemnat ii revine episcopului Niceta din 
Re nesian a (340-414), personalitate multilaterală,care s-a 
manifestat pe tărîmul muzicii în dubla postură de teoretician 

` Si compozitor, gi pe care unii cercetätori il consideră origi- 
nar din Dacia, numindu-l „Dacian Niceta" (dacul Niceta)^l, 
El este autorul manualului de muzicá religioasä intitulet De 
pselmodiae bono (Psalmodierea bună), cuprinzind consideraţii 
cu privire la modul in care trebuiesc cintate cintecele de sla- 
‘va, precum gi al unei compoziţii de inestimabilă valoare - da- 
te fiind vechimea gi expresivitatea sa -:imnul Te Deum laudamus 
(Pe tine te lăudăm), In concepţia lui Niceta, intonarea muzicii 
bisericeşti trebuie să pornească de la o profundă interiorizare 
gi intensă trăire emoţională: „Noi trebuie să psalmodiem mai 
mult cu sufletui decît ou glasul nostru, Să mă înţeleagă tine- 
rii şi să ia aminte cei care au datoria de a cînta psalmi în 
biserică: să-i cintäm lui Dumnezeu cu inima, nu cu glasul "22, 
Pline de interes prin actualitatea pe care o reprezintă sînt 
recomandările lui Niceta referitoare la execuţia corală: „Vocea 
noastră, a tuturor să nu fie discordantă, ci armonioasă. Nu u- 
nul s-o ia înainte in chip prostesc, iar altul să rămînă in ur- 
mă, sau unul să coboare vocea, iar altul s-o ridice, ci fiecare 
este invitat să-si :r adreze vocea, cu umilinţă, între glasuri- 
le corului, care cînţă 1aola1tăn25, 


20.0, L. Co s» a, Hronicul muzicii româneşti, vol.I, op. 
cit., p.53. s 


2l.A. E, Burn, Niceta of Remesiana, His life and works, 
Cambridge at the University Prees, 1905; G. Breazu 1, 
Muzica bisericească română, ar: Pagini din istoria muzicii 
romänegti, vol.ll, ediţie ingrij tà gi prefațată de Gheorghe 
Firce, Ed. muzicală, Bucuregt , 970, p.24, unde se serie: 
„episcopul Nicetas de Remesianu, ıisionarul daco-romanilor, 
el însuşi daco-roman, ste pr>utre primii doctrinari ai mu- 
zicii cregtine", 


22.De pselmodine »0::, XILI, traducerea dată de $t. C. Alexe 
“ni Sfintul Nic:ta de Remesiana gi ecumenicitatea patristică 
din secolul Bl IV-lea sia „lea, din Studii teologice, Re- 
vista Institutelor (eager din Patriarhia Română, Ed.Inst. 


Biblio gi de misiune ortodoxä, Bucuresti, 1969, Seria II,nr. 
1-8, p.552. ; : 


* 


23. Ibidem, pp. 553-554. 
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Imnul Ts Deum laudamus, de asemenea important document mu- 
gical din epoca primului cregtinism daco-roman, à fost preluat 
in repertoriul bisericii romane gi consemnat in diverse colec- 
tii europene, din secolul al VIII-lea gi pînă în zilele noas- 
tre?4, Melodia lui vádegte analogii nu numai cu arheicele co- 
linde ale. folclorului românesc, dar gi cu vechile cântări li- 
turgice de largă circulație în lumea medievală bizantină gi 
gregoriană, ceea ce indreptätegte susținerea ideii că muzica 
Daciei romane, înscrisă în contextul valoric de epocă, a în- 
crustat ò tradiţie, a cărei continuitate gi esenţă probează 
vitalitatea noastră muzic&iE??, 

După epoca dominării cíntului religios de tip latin, pe 
meleagurile noastre se resimte, începînd din secolul al VII-lea, 
curentul cíntárii ecleziastice de origine greacă, pentru ca, o- 
dată cu adoptarea slavonei ca limbă de cult (sec.al X-lee),sä se 
cultive deopotrivă muzica liturgică practicată de biserica bul- 
gară, Cinterea în limbile greacă şi slavonă mentinînd atribute- 
le anterior instituite, cele ale muzicii traco-daco-romane de~ 
monatrează, o astă $n plus, nu numai continuitatea, ci gi robus- 
tetea elementului traditional în edificarea culturii muzicale 
autohtone, | 

Invätarea psalmilor, imnurilor gi cântecelor spirituele - 
forme muzicale consacrate ale cultului creştin - se efectua în 
şcolile de pe lîngă biserici şi mănăstiri, In scrierea Legenda 
sancti Gerherdi Episcopi se menţionează existentis, încă din pri- 
mii ani si secolului al XI-lea, a mänästirii-genelä din Cenad 
(Morissena), de lîngă Arad, unde erau woălugări. greci. care cele~ 
brau slujba după obiceiul lor", gi unde 30 de copii erau instru- 
iţi „in ştiinţe gramaticii gi a mazioii"?6; Un secol mai tirziu, 


24,4. E, Burn, Niceta of Remesiana, His life and works,op. 
cit.,pp.XCIX-C-CI, unde se trasează mul parcurs de Te 
Deum l&udamus în diverse manuscrise gi tipărituri; 0. T. 


€ os ma, Hronicul muzicii románegti,vol.I, op.cit.,p. 61. 


Maro Cosma, Hronicul muzicii româneşti, vol.I, op.cit., 
p.63. s m 2 


26.91. Bars Án es c u, Pagini nescrise din istoria cultu-. 
rii românesti, Ed. Academiei, Bucureşti, 1971; p.28; Legen- 
da sfäntului Gerard, in: Vita major Sancti Gerhardi din 
Scriptores rerum Hangariae, vol.li, Ed. szenpétary, Budapes- 
ta, 1938; F. M i11 1e ker, Geschichte des Schulwesen in 


2i 
deci după ocupaţie maghiară, în locul acestei mänfstiri crto- 
doze a fost organizată o.alta, catolică, ier apoi o episcopie?” . 
Din secolele XI-XII datează gi biserica de cimitir de la Garvăn 
(Dionigetie), iar in oragul Turnu-Severin s-au descoperit, prin 
säpäturi arheologice, doux biserici socotite ca fiind anterion- 
re secolului al XIII-lea 28, Im 8200lele XII-XIII, pe lîngă e- 
piscopiile catolice din Cenad, Oradea, Alba Iulia,au funcționat 
aga-numitele şcoli capitulare, cu predarea in 
limba latină, al căror scop era asigurarea instruirii călugări - 
lor canonici, printre. materiile de învăţămînt figurind ci muzi- 
ca. Astfel. de şcoli vor fi existat gi pe lîngă centrele catoii= 
ce de la Argeg gi Severin, organizate între Carpaţi gi Duräre 
încă din secolul al XiIi-1ea??, 

Toate acestea deiiointrează faptul că gi pe teritoriu! ţării 
noastre, de-a lungul. procesului de constituire e stätslör medie 
vale româneşti, musica & fost puternic impregnată de practicile 
religioase gi de rocrsitétile spirituale decurgind din als, To- 
tugi, in paralel, ni stează să se dezvolte muzica pâpuiară, 
transmisă din genératis în generaţie ps cale orală gi cónsemns- 
tă în genuri gi forme de mare diversitate gi forţă expresivă, 

Astfel apara op întemeiaţă concluzia =riviné existenţa unor 
tradiţii de educaţie imuzicalá, spontană gi, pe alociiri, sistema- 
tick, în măsură. să +" sure, gi în domeniul artei, sunetslor, żon- 
tinuitetea element: Loes străbune, receptiritates faţă de inneiri 
gi conturarea seusibilitätii proprii poporului acstru, 


Banat vor 1716, ?'zohetz, 1937, p.4; De Re Onciule s- 
vu, Contribu le istorig învăţămîntului din Barat, edi- 
fiaall-8, adaugita, Casa corpului didactic, Timigoere.1976, 
p.115. 

27.1. Ch. Stanciu, 0 istorie a pedagogiei universale 
româneşti pîir la 1900, Ed. didactica gi pedagogic’, SE 
regvi, 1975 Te 


28.x x x, Scurtă istorie e artelor er in RSR, I, Arta 
românească in epoca feudala, op.col., Academiei, Bucu- 
regti, 1957, 2.8; Gh. Ciobanu, Muzica bisericească. le 
Români, în: Biserica ortodoxă română, Anul 40, nr.\.-2, 
bruarie 1972; p.. P. iog, 

29,0. Iorga, rie invátámintuiui, ediţie îngrijită, stu- 
diu introductiv gi note de ilie Popescu Teiugan, Eå, didac- 
ticä gi pedagogică, Bucureşti, 1971, p.2; I. Gh, Stan - 


: iu, O istorie e pedagogici universale si româneşti pînă 
la 1909, op.cit., pp. 12-73. 
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La_génése du processus d'apprentissage de la musique sur le 


territoire de notre patrie à l'époque antique 
Rodica Oana-Pop 


Résumé 


Le travail analyse les documents littéraires et öpigre-. "^ 


phiques de l'entiquité greco-latine du haut Moyen-Age, concer- 
nant les débuts de l'apprentissage de la musique, qui mettent 
en lumière le fait que ce procès a une origine très: ancienne 
dans la culture trace-dace-gétique, constituant par la suite 
une préoccupation constante pour les habitants de ces contrées. 


Der Ursprung des musikalischen Lernprozesses im Gebiet unserer 
Heimat in alter Zeit i 


Rodica Oana-Pop 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung erforscht literarische und epigraphische 
Quellen aus dem griechisch-lateinischen Altertum und dem 
frühen Mittelalter in bezug auf die An’änge des Erlernens von 
Musik, die die Tatsache beleuchten, dass dieser Prozess eine 
weit entfernte Herkunft in der thrakisch-dakisch-getischen 
Kultur aufweist und dass das Erlernen von Musik weiterhin eine 
konstante Beschiftigung der Bewohner dieses Gebietes darstellt. 


The genesis of the process of learning music on the territory 
of our country in the ancient epoch 


Rodica Oana-Pop 


Summary 


The paper investigates epigraphic and literary documents 
belonging to the Greek-Roman antiquity and to the early Middle 
Ages, viewing the beginnings of learning music, which bring 
into relief the fact that this process har & very remote origin 
in the tracian-dacian-getic culture, late: constituting a 
constant concern for the inhabitants of these regions, 


ELEMENTE STRUCTURALE IN UNELE DANSURI DIN „CODICELE CAIONI" 


(Cu ocazia împlinirii & 350 de ani de la naşterea muzicianului) 


Andrei Benkő 


In dezvoltaree muzicii instrumentale, dansurile au avut un. 
rol insemnat, mai ales dupä ce gi-au pierdut caracterul ceremo- 
‘nial din antichitate gi s-a accentuat fenomenul de laicizare 
in Renagtere. Paralel cu acest fenomen,s-a imbogätit gi nomen- 
elatura instrumentelor care participau la interpretarea dansu- 
rilor -.devenite din ce in ce mai populare in diferitele cate- 
gorii ale societăţii. In timpul Renaşterii, pe lîngă, genurile 
caracteristice ale muzicii instrumentale - fantezia, ricerca- 
rul, preambulul, toccata etc. -,au apărut o serie de dansuri, 
ca: pavane (pavane, paduana), gagliarda (gaillarde), passamezzo 
(saltarello), branle, basse-danse, volta, canarie, morigca, 
allemande, ciacona (chaconne), courante {corrente), folia, ro- 
manesca, sarabande (sarabande) gi altele,care sînt deja in evi- 
dente teoreticianului francez Thoinot Arbea ul, sa- 
vant al Renaşter'i 7: decursul secolul-1i al XVII-lea, şirul a- 
cestor dansuri s a iubogátit cu altele, ca: bourré, gavota (ga- 
votte), passepie i, rigaudon, hornpipe (musette), ballo (ballet), 
bergamasca (bergamasque); giga (gigue), poloneza, menuetul (mi- 
nuetto) gi altele?; 

O serie din dansurile de mai sus, mai mult sau mai putin 
stilizate, le vom intilni gi in vis ;a muzicală de pe aceste 
meleaguri ale Europei, desigur, c: ` nele trăsături comune cu 
dansurile din alte pärti ale lumii, iar, in parte, cu aspecte 


1.Th. Ar be a . ::chés graphie, Paris, 1589 - cu semnala- 
rea träsäturilo spocifice ale dansurilor mai reprezentati- 


ve. A se vedea: Moln&är Ant a l, Repertörium a barokk 
zene történetéhez (Repertoriu la istoria muzicii barocului), 
Zenemükiadó, Budapesta, 1959, pp.24-25,. 38, 45,.52-53, 164, 
176, 178. 

2.M°6 L^n-á&-r^-A;,ropzcitz;-pp. 33, 36; 38, 41,.81,, 82. 
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stilistice proprii. In cele ce urmează vom semnela unele trž- 
säturi stilistice: 

a) rit: 

b) melodie 

c) acompaniament gi 

d) formá 


Ne-am bezat pe dansurile furnizate de colecţia lui Caioni 
din publicaţiile lui Sepräödi János (1909, respec- 
tiv 1974)?, ale lui Martian Negrea (1940)4,°0 c= 
tavian Lazăr Cosma (1973). Pentru a avea o 
bază mai largă de comparaţie, am inclus gi alte cîteva piese 
publicate de Szabolcsi Bence’, iar în privința 
materialului occidental, din cele ale lui Arnold Sche- 
rin gl. Astfel, am selectionat 30 de dansuri de epocä din 
diferite colectii: Caioni-20, Vietoris-2, Speer-4, Susato-2, 
Schering-2 care stau la baza analizei noastre. Desigur,lista, 
respectiv numärul dansurilor, s-ar mai fi putut lärgi; credem 
totugi c& - in privinta unor träsäturi esentiale - gi acest 
material aduce dovezi grăitoare, : 
I 
In tabloul general gi variat al ritmulu i, deose- 

bim două categorii importante: elemente constitutive ale. m e- 
lodiei şi cele ale acom paniamentului. 
3.8 e pr 6 d i J., A KÁjoni-kódex irodalom és zenetórténeti 

adalékai (Contributiile Codicetus Caron Ts teres Tet 

turii şi la istorie muzicii), in: Irodalomtörteneti Kózlemé- 

nyek, Budapesta, XIX (1909), pp. 129-146, 282-301, 3 
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respectiv in:8.J. válogatott zenei írásai és népzenei . i 
tése. (Scrieri muzicologice alese şi culegere de muzică popu- 
Iară), Ed. Kriterion, Bucureşti, 1974, pp. 187-252. 

4.4. Ne grea, Un compozitor român ardelean din secolul al 
XVII-lea. Ioan Caioni (1629-1687), Ed. Scrisu romanesc, Cra- 
iova 940], 

5.0. L. Co s ma, Hronicul muzicii románe ti, vol.I, Ed. mu- 
zicală, Bucureşti, 1973: re ee s FEB 

6.5 za bolcsi B., A XVII. szézed magyar vii =i dallamai 
(Melodii laice maghiare din secolul al XVII-lea), Akadémiai 
Kiads, Budapesta, f.a. 


7.A. Schering, Geschichte der Musik in Beispielen, Ee. 
Breitkopf u. Härtel, Leipzig, f.a. ‘ ` 
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A Marea majoritate a formulelor. ritmice găsite în melodii, 
aparţin categoriei he teroritmic.e. -Dintre cele 
izoritmi € e, subliniem prezenţa următoarelor formule 
de rânduri ritmice®: . | 
a PT aicea ps) 

ds NI TT N) 

o FTT [FTT I (4,41) 

a MNT yp (49 

errnmn mn omy) 4 (2) 

HD TNT men 0 

oi n[nr|nà p nina (2) 


Faptul cä aceste dansuri se cintau la instrumente dädea posi- 
bilitatea de a varia, de a subdivize unele elemente de bază 
ale formulei ritmice, ca, bunáoará, formule dansului din Nires: 
“TRI AIN FA N! |, care se poate considera 
ca varianta formulei de bază: [1] ITTI | FIŢI D? E 
‘In mai multe cazuri se modifică numai valoeree ultimei note 
(de ex., nr. 3, 6). | 
In unele cazuri se observä o izoritmie in primele douë rîn- 
duri gi alta in rindurile 3 gi 4: 
rindub Lë ri Majsan! |N) i 
riu 3-4: 11 FRI {is Da E a ni1|n14 |e). 
C& fenomen mai rer, apare completarea formulelor din rindul de 
bază. cu o másurá. sau schimbarea ordinii măsurilor anterioa- 
re în rîndurile 3 gi 4 (de ex., nr. 21). In două cazuri se 
prescurteazä formula primelor rînduri în ultimele două, fie 
cu menținerea unor măsuri precedente, fie cu aducerea unui ma- 
terial nou (nr. 8, 9). 
B) In ceea ce priveşt: ritmica acom pania- 
mentulu i, întîlnim cinci grupe: 
a) ritm identic în cele două linii melodice”; 


B.Cifrele de la sfîrşitul rindului se referă la numărul de 
ordine din anexă. 


9.A se vedea Chorea, în Szabolcsi B., op.cit., pp. 
40-41, nr.20. 


ta 


5) mişcare contrară În acompar:-sent, cu elemente de com- 
pletere (nr. 9); 

c) migcare oblicä sau gi cu aceastä variantá (nr. 13); 

d) comasare, concentrare (aceasta este varienta cea mai 
frecventă) (ar, 1, 3, 4, 5, 6, 7 etc.); 

e) alte combinatii (de ex., comasare,cu mentinerea unor e- 


lemente in acompaniamentul melodiei, nr. 10, 20, 21). 


II 

In privinţa principiilor formării melodiedi, vom 
semnala numai cele mai caracteristice elemente. Ele nu sînt as- 
pecte care apar doar în aceste dansuri; cele mai multe sînt cu- 
noscute în istoria melodiei?®, In acest sens,amintim deci urmă- 
toarele: | 

1. Pornirea cunoaşte patru variante: a) prin mers 
treptat, b) prin notä de schimb, c) prin repetarea sunetului 
de pornire (o datä, de doud, sau chiar de mai multe ori), gi 
d) prin salt ascendent (terță mică, terță mare, cvintá), sau 
salt descendent (terță mare). Două salturi consecutive nu se 
folosesc, 

2. Rindurile dansurilor se formează prin diferite procedee, 
dintre care amintim: A 

a) repetareall simplă sau variată a unei măsuri, a unui mo- 
tiv compus din două măsuri - eventual cu contrapunerea cadenti- 


ală: 


195 za bolesi B., A barokk dallemossé, (Mel odicitatea 
barocului), în: A melódia torténete (Istoria melodiei),Ze- 
nemâkiadd, Budapesta, 1957, pp. 93-134. 

11.Repetarea rîndurilor întregi - ca procedeu de alcătuire a 
formei -o vom vedea mai jos. 
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b) secvengarea uncr fragmente de motive care, uneori, îm- 


preunä cu basul, ajută la conturarea &cordurilor, sau serien. 
Tarea unor motive (măsuri) întregi: 


d) procedeul variaţiei, cînd acesta capătă o importanţă şi 
ca fenomen de sine stătător; o realizare importantă - în cadrul 
variaţiei - va apare în pro portio -uri, ca de exem- 
plu în cele notate e Speer su Vietori s12, Caio- 
ni, in dansurile apärute în tipar, nu folosegte acest procedeu. 
In schimb, gäsim procedeul variaţiei si le formule melodice de 
cadentare: 


12.V. Co s me, Documente si lucrári muzicele din pragul vea- 
cului_al XVIII-lea, in: Muzica, XIV (1964 ‚nr. 5-6, p.7l; 


0. L. C o s ma, op.cit., p.288. 
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Intilnim cazuri cind densul intreg se bazeazä pe un singur mo- 
tiv - folosit prin repetare, repetare variată, secvenţă: 


Dăm acest caz şi în microanaliză: 


Rindul: A AN A A 

Nr. mäs. T 2 Ka 4 5 6 7 8 
aks ib. is oh a | 

Motivul: a By & ay e ay a ay 


Acomp.: IV-I IV-I IV-I IV-I I-V-I I-V-I I-V-I I-V-I 
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Numărui elementelor componente ale melo- 
diei arată un tablou variat - de la cele bazate pe pentacord 
şi pînă la cele care trec peste octavă, ba chiar ajung pînă la 
duodecimä. Numărul sunetelor folosite în bas este mai redus: 
3-10 (a se vedea şi tabelul nr.1). 


III 


In privinţa acompaniementulu i, in gene- 
ral, se poate semnala o simplitate fat& de cele provenite din 
occident. In timp ce la acestea din urmá gäsim un acompania- 
ment bazat pe concepÿia acordicä (monodicä), in cele de prove- 
nientá sud-est-europeanä - deci gi la Caioni ~, acompaniamentul 
se rezumä la folosirea unei singure linii, cea a basului, in 
sensul basului cifrat, dar fără indicaţii cifrice privitoare 
la componenţa acordurilor. Tocmai din această cauză presupunem 
că, în cele mai multe cazuri, cînd acompaniamentul conţinea şi 
acorduri, acestea s-au folosit numai în stare directă. In ceea 
ce priveşte numărul elementelor folosite în acompaniament, du- 
pă: cum am semnalat mai sus în altă ordine de idei, se observă 
o deosebire între zl al elementelor melodiei, pe de o parte, 
şi cel al acompaniamentului, pe de alta. Pentru a avea o ima- 
gine mai clară, com»arám în acelaşi tabel numărul celor două 


compartimentel>:; 


Tabelul.nr. 1 


Nr. sunetelor D5&-n-s:u vis Total 
123f01081t9. m din sud-estul occidentale 
Mel. .Accomp. Europei c. S... Sch. 


“i 


13. Abrevieri : C.e = Caioni, S,= Susato, Sch. = Schering. 
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ZxLR=LSOSESRSESSNDSESETERCESSENSENSSEENSSESENNDIDESSESSESSS 


Nr. sunetelor De n s u ri 

folosite. din sud-estul ` occidentale Total 

Mel. Accomp. Europei C. S. Sch. 

PPP RR i a md 
7 .10 $ 1 
8 3 1 1 
8 5 1 why 
8 6 1 1 
8 T 2 2 
9 4 1 T 
9 5 1 1 
9 8 1 i 
9 10 i 1 

“22 S9 3 1 iE 
11 10 1 d, 
12 9 i 1 


Jotal: 18 4 2 2 26 


Deci cele mai ‘frecvente sint primele două - amindouä fiind 
tipuri provenite din părţile sud-est-europene. Acest tabel ne 
inr meterialul fonic real pe care se bazează dansurile a- 
nalizate. 

Tabloul ce se desprinde din numärul elementelor se comple- 
tează eu cel à a mbitusului. In unele cazuri,aces- 
te poluri sint identice, sau apropiate, in altele, in schiub, 
sesizäm o deosebire izbitoare - mai ales in ceea ce privegte 
diferente dintre ambitus gi numärul real de sunete din acom- 
peniement. Astfel, intr-un acompaniament bazat pe un ambitus 
larg se folosegte un numär redus - sau chier foarte redus p^ 
de sunete (de ex. 7 - 3, 8 - 3, 9 - 4). Iatä gi tabelul ambi- 
tusului - ín cifre: 


[1956223 nr. 2 pe pagina următoare!) 
In materielul analizat, acompaniamentul provenit din sud- 


estul Europei se realizeazä in cele mai multe cazuri cu folo- 
sirea tonicii, a.celor două dominante (inferioară gi superioa- 
ră), mai rar cu alte trepte, ca cea dea doua (nr.3), a. 
şaptea (nr.4), seu cu combinarea acestora (nr.10, 13). 
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Tabelul nr. 2 


EES EES 
Ambitus M el o d À s À c om pe n i a me nt 
Sud-est- Occidental Sud-est- Occidental 
european C. S. Sch. european. C. S. Sch. 
———————Ó (Ad 
5 9 8 
6 3 
if 2 2 4 
8 4 2 4 i 1 
9 3 2 
10 1 2 2 1 
IX i 2 
i2 t À 1 
ee 0 E OEI um RR E 
Total: 22 4.2 2 18 4 2 2 
Peasens ec an te e méme SE. 
Total 6 
general: 30 S 
e 


In acompaniament - in general - se folosesc mai mult con- 
sonante, disonantele fiind intercalate intre primele. 

Problema disorantelor se poate privi de fapt numai din 
punctul de vedere : 1 intervaielor. Acele cîteva piese care au 
o structuré armonicä sint de provenientä occidentalä. 

In dansurile studiate - ca fenomen rar - întîlnim si unele 
paraleli ne fie de octave, fie de cvinte. In unele 
momente, prin 1j us melodică se atinge acordul, gi astfel se 
accentueazä care cterul unor acorduri - de exemplu in cadentä 
(I =- V =- I, nr..2). Numai un fragment aminteşte de tipul acom- 
paniamentului de cimpoi. Există o singură piesă, între cele a- 
nalizate, în care nu se foloseşte deloc disonanta (dansul amin- 
tit la nota de subsol nr.9). 


Iv 


Din punctul de vedere al forme i, în materialul stu- 
diat, referitor ia iunÉKrul rindurilor, găsim 
piese compuse din trei, patru gi cinci rinduri. Cel mai des 
apare forma închegată din patru rînduri, 

Tabelul schemelor formale prezintä o varietate relativ bo- 
gată. La dansurile compuse din cinci rânduri găsim o singură 


pm 


N BE Q6 Fa 
SCHER | is! CONSERVA 


9 
formă, la cele din trei - două, iar la cele din patru - gapte ` 
tipuri, dupä cum urmeazä: 
fabelul nr. 3 


zamzzeee 


MR Scheme a a 
NPA; E 
3 A 4 B 8 
A B B Ja. 
4 Ak AA, 1, €, (3?) 
A7 a à A 6 
aa» m Tan 
A À, B A, 12 
AA BB dui isl "26, ar, 28, bo, do 
B 
B 


EE EES 


Cu aproximaţie &celagi tablou ni se dezväluis dacă studiem 
numărul măsurilor din rândurile muzicale: 


14.In piesa nr.7, structura se poate considera si A A BB 
deoarece numărul elementelor comune este egal cu al celor 
diferite. Caracterul reluării la cvinta inferioară a prime- 
lor doux rînduri în rîndurile 3 gi 4, are de asemenea un du- 
blu caracter: de secvenţă gi de repetare: 
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Tabelul nr.4 


Nr. -ul i Numărul măsurilor Piesele care aparţin 
rindu- ~ pe. rinduri categoriei 
rilor s 
3 222 11 
665 8 
4 2222 9, By Gy Te, 105 23, 25 
2.223 14 
3° 33-3 i 
3344 20 
3345 2 
4444 5, 12, 15 
4446 13 
4466 30 
6655 26 
6666 24 
8877 9 
10 10 11 12 í 17 
4 4 34. 3+4 21 
4 4 5+4 544 . 27 
444 444 444 444 18 
847 847 © 5 546 i 16 
848 £48 5 8 28, 29 
5 22444 22 
i 44444 19 


Cu aceasta am atins de fapt si problema proporti- 
i l o r. Dansurile de origire sı.d- “st-europeanä sînt in gene- 
ral de proporţii mai mici, pe ci.d ele occidentale, în gene- 
ral, sînt mei lungi. 

In ceea ce pit: pte : srmulele cadentiale finale, materia- 
lul prezintă urm. toarele formule, grupate gi ele conform sis- 
temului precedent, din care reiese cä cele mai folosite tipuri 
in zona noastrá sint primul gi al patrulea (I-I-I, respectiv 
V-I-I): i 
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Tabelui nr. 5 


a i mnnn nman nnne neme 


ipul formulei Numărul tipurilor Dansurile din 


cadentiale Süd-sst- "occidentale — Categorie res- 
Sud-est- occidentale 
suropene C. S. Sch, Total : pectivä 


ila IE IR Y I SE SE SE IN S DP MOE GEE PP EY Y SE TR IU E QE RE Ta 3] 2037 3X 1] JD 20 AU RIRE 29 TA 2 RE ES I TNR S UON ATOMS ST EP GE Ge DR EE 


I -YV -I 15 i d 17 1,2,3,5,6,7,8,9, 
10,11,12,13,14, 

i . 18,20,26,29 

I -VII-I Bi 1.. 19 

IV -yV -I 3 2 5  15,16,17.27,30 

VI -V «~I 1 '1 28 i 

VI ~ VII-I À 1 21 t 

VII = IY -I L 1 4 

Total . 18 4 2 2 26 


DRAC AE ES STAT ATA AIT SKA UO HIIS SN DE DE IT BE LE SE D A 2 302 10 72:02] OY DE DN 2D 39 SE SEAT 9 38 12 ATIF WE 


In unele cazuri, formulele contin repetári de funcţii, In 
sadentels V - I, de cele mai multe ori dominante figurează ne- 
alterată (subfina lis), gi în mai putine cazuri apa- 
re modificati, alterată (semitonium modi), 


In concluzie, putem afirma cá apar doar elemento ale gui- 
tei, în forrá de dansuri separate, Citeva exem- 
ple reprezintă perechea de dans, in formă de dans - pro 
portio, In Sodicele Caioni, dansurile ru prezintă o.ast- 
fel de variaţie, Nu se pot gäsi nioi densuri organizate într-o 
ordine de tipul suitei, Cele câteva pagini de care dispunem. în 
formă de fotocopii din acest codice justifică această conclu- 
zie. Dacă acesta dansuri ar fi concepute on suite, pärtile ar 
fi in aceeagi tonalitate - or acest element unificator lip- 
segte. De exemplu, pagine nr. 57 din cođiceie amintit cuprin- 


de următoarele piese: 


_Gourante A 6... i. in I a, dn 3/2 
Ballet englisch |. . . . . în Re, ing 
‚gaplderda 2... i... $n Fa, in 3/2 gi 
er in la, inc. ` 


„Da SRE rezultat; ajungen dacă ‘Studien paginile 137, 138, 140 
Let e. Codex Caioni - ca de eltfel gi alte colectii datind din 
: pea al XVII-lea gi din această parte a continentului - a- 
vi junge. să: folosească doar elemente ale suitei - prac- 
tică păstrată încă, în anumite cazuri, chiar gi în secolul al 
"i XVIII Ton E 


* + 
A NE th GE analizate - cu indicarea surselor) 


——— RN 
Ne, Seprédi Negrea Szabolcsi Cosma 
crt, . Titlul dansului Ec; 1940 1957 1973 


KE 


1 Dans zglobiu | 221 49-50 42 

"^ Pajkos tánc 10. - 2 - 22 

2. Dans românesc i 222. 50-51 42-43 30 
Român tánc... 11 Su. 23": « 62 


3 Dens ` 222 51 : :.17 . 
: Tánc (Azer agyad) 12 A: 2 
A Alt dans românesc în doi 222 51 88 302 
Más. român kettős 13 5 70a : 66 
5. Dansul al V-lea în şase 223 . 52 -43 300 
Ötödik tdne hatodon 14 6 24 61 
ee nee, 
6 Dans 223 52 44 302 
Téne ` 15 7 25 64 
7 Dans din Nireg 223-4 52-3 44-5 302 
Nyíri téno i N 16 8 26 67 


—————— 


15.M. Negrea, op.cit., p.63. 


"16.Idem, pp. 49, 53, 55. Pagine 137, de exemplu, contine dan- 
surile in tonalitätile Sol, 5 ol, Re, Re, la 
doric, Re gi, la sfirgit, mi. x 
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pr D pia j Seprýdi Negrea Szabolcsi Cosma 
és o Aital Gare (1992) 1940 ^ 1957. 1973 
8 Dansul cu lopátic& 224 53 46 304 
Lapockás tánc 17 9 27 70 
9 Dans schimbätor 224-5 - 54 4T 
Változó tánc T 18 10 28 
ee eg URN ER DNE OES SEE 
10 Dansul lui Kelemen Mikes 225 54 47-8 302 
Mikes Kelemen tdnca 19 il 29 65 
it es 
11 Dansul lui Istvén Apor 226 55 48 
Apor Istvén tänca 20 12 30 
e, mm ppt 
12 Densul lui Lézér Apor 227-8 56 49 300 
Apor Lézér ténca 22 13 31 60 
eege 
13 Dans - 228-9 57 50-1 301 
Táne 23 14 : 32 65 
ersten mnn nói li GA 
14 Dans 229 51 51 
Tánc 24 15 33 
a ———— ("9 Bü (f A 
15 Ballet Englisch 64 i ee? 
d pn a ne A ——À——X eet 
16 Cagliarăa A. G. V. 64-5 
a a 
17 Curenta Ambro. Guoto 63-4 
a mt 
18 Lauf 65 
PN RR N N NI N N II E IN E RE en 
19 Dans românesc 73 289-90 
Román tánc 54 55 
20 Dans 221 41 302-3 
Ténc 9 21 68 
MEME NN N N A MK M c HE 
21 Chorea : 38 303 
19 69 
nn tt Mec atc cce in 
22 Ballet (rom.) . 314 
(Speer) | 13 
NENNEN ee 
23 Ballet (rom.) 315 
(Speer) 75 
24 Ballet (magh.) 121 
(Speer) $ 97 
25 Ballet (pol.) dz : 316 


{Speer 79 


eg 


sss2ss=2==2. 


tépasss=s2ssssszs===2s 


Nr. ^  Seprdai Szebolesi Cosma Scherin 
ert. d 1909 (1974) 1957 1973 1931/54? 
26 Polonica 58 
d We 40 
27  Gagliarda : Ge 111 
` 112 
28  Rondo - 119 
(Susato) . 119 
29 Saltarello 119 
(Susato) | 119 
30 Teutsch 138 
] 137¢ 
—————————— 


N.B. Anul = aparitia sursei folosite, aparitia in tipar. Primul 
numár in rubricile 3-6 = pagina din sursa respectivä, al 
doilea = numárul de ordine el dansului respectiv din colec- 
tia indicatä. Referitor la datele bibliografice ale surse- 
lor,a se vedea notele de subsol nr. 3-7. 


Eléments Btruotureäyx dans certaines danses du „Codex Caioni" 


Andrei Benkő 


Résumé 


L'auteur analyse une série de danses du Codex Caioni - im- 
primées, et quelques autres encore appartenant à d'autres col- 
lections, du point de vue a) du rythme, b) de la mélodie, 

c) de l'accompagnement et d) de la forme, Il arrive à la con- 
clusion que dans le codex mentionné la suite n'epperaît pes 
dans la forme achevée; on y trouve seulement certains éléments 
de ce genre, sous la forme des denses prises à part. 


Strukturelemente in einigen Tünzen des „Codex Caioni" 


Andrei BenkÓ 


Zusammenfassung 


eihe von Tünzen aus dem 
en 


Der Verfasser ansiysiert ei 
sind, als auch einige 


i R 
Kodex Caioni, die im Druck erschiener 
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Tänze, die anderen Sammlungen entstammen. und erörtert diese 
vom Standpunkt a) des Rhythmus, b) der Melodie, c) der Be-. 
geitung und d) der Form. Er gelangt zur Schlussfolgerung,dass 
in erwühntem Kodex die Suite nicht in ihrer gebundenen Form 
auftaucht, sondern nur Elemente dieser Gattung in Form von 
einzelnen Tänzen aufzufinden sind. Ze 


Structural elements in some dances of „Codex Caioni" 
Andrei Benkő * 


Summary 


. The author analyses a series of dances in the Codex Caioni 
- issued under print, as well as some others from.other collec- 
tions, from the point of view of a) rhythm, b) melody, oi ac- 
companiment and d) form. The author arrives at the conclusion. 
that in the above mentioned codex, with regard to the suite in. 
its condensed form - it does not appear as such, but only ele- 
ments of this genre, under the aspect of separate dances. 
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PROBLEME DE CREAȚIE OGLINDITE ÎN PAGINI DIN CORESPONDENTA 
LUI. EUSEBIE MANDICEVSCHI | 


Ligia Tome Zoicas 


Intreage activitate de creatie desfäguratä de E ugebie 
Mandicevsch 4° demonstrează din plin că muzicianul 
român nu s-a rupt niciodată de tara sa, pe care e servit-o cum 
i-a stat în putinţă mai bine prin propriul 'condei, Mare parte 
din activitatea componistic* desfăşurată de Eusebie Mendicevschi 
se constituie ca un ríspuns le imperative ale vieţii muzicale 
româneşti, räninind demnă de relevat intensa preocupare pe care 
compozitorul a avut-o pentru educatie muzicală a tineretului 
şcolar, Un impresionant numär de creaţii corale (coruri mizte 
gi pentru voci bärbätsgti) au fost scrise pentru Societatea mu- 
zicală „Armonia", sau alte societăţi muzicale din Bucovina şi 
restul ţării, iar cea msi mare parte din literatura corală pen- 
tru voci egale a fost ginditä gi destinată corului de fete ai 
Liceului ortodox (de fete) din Cernăuţi, dirijat de sora sa 
Ecaterina. Subliniind idees, profescere As pasia 
Sandru,in conferința Eusebie Mandicevschi in Bucovina; 
susţine: „Intr-un ‘21 deosebit de migcátor şi-a manifestat dra- 
gostea de ţară gi nostalgia după fericirea copilăriei sale ro- 
minegti, prin därnicia sa generoasă faţă de trebuintele muzica- 
le ale tineretului bucovineantă 


Paginile sale de corespondenţă sînt documentul cel mai grä- 


itor pentru interesul manifestat de compozitor faţă de viata 
muzicală a țării cole, gi tot eie oglindese faptul că strinsa 
colaborare dintre Eusebie gi sora sa Ecaterina e dat naștere la 


a 


cea mai were part creaţia corală destinatä tineretului 


şcolar şi c ilor, domeniu în cere pujini compozitori pot sta 


Bucox 


na, conferin- 
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eläturi de fecunditatea lui Eusebie Mendicevschi. Faptul este 
relev&t in studiul Eusebie Mandicevschi, un maestru al uuzicii 
corale? al muzicologului Liviu Rusu, unde se citează 
pärti din corespondenta dintre Eusebie gi Ecaterina, material 
prețios pentru cunoaşterea unor minunate planuri de creaţie 
(editarea .unei cărţi de cântece pentru copiii românilor), din 
păcate nerealizate. 

Colaborarea dintre cei doi frati s-a întins pe o îndelun- 
gatä perioadă de timp, Ecaterina reprezentînd deodatä traducă- 
toarea de talent, furnizoarea de material poetic pentru crea- 
tia coralá gi interpreta (ca dirijoare) acestei creatii a lui 
Eusebie Mandicevschi. 

Cunoscând faptul că creaţia pentru copii gi creaţia corală, 
în general, înseamnă, în primul rînd şi înainte de orice, ale- 
gere, selecţie de text poetic, compozitorul s-a dovedit cuprins 
de problemă, ideea aceasta revenind mereu iutr-o formă sau al- 
ta în corespondenta dintre Eusebie Mandicevschi şi sora sa. De 
pildă, indemnind-o să adune material poeti:, îi serie (28.XII. 
1912): ,Te-ag ruga,deci, să copiezi de fiecare dată poeziile 
care ti se par potrivite pentru muzică ; sau,apreciind aptitu- 
dinile literare ale surorii sale,scrie; „Unica ta culegere de 
pînă acum e atît de bună, încît nu se putea s-o fac mai bine", 

Textele, odată alese, dădeau nagtere la o serie de discuții 
privitoare la accentul tonic. Cit era de preocupat compozito- 
rul de perfecta suprapunere intre accentul prozodic gi cel mu- 
zical ne-o dovedesc unele observatii cuprinse in corespondentá, 
Om de cultură literară gi fin cunoscător al limbii, Eusebie 
Mandicevschi nici nu putea ignora asemenea probleme. Ba mai 
mult, trimiterile la colecţii de cîntece populare, de exemplu 
la colecţia lui Ph, Ko less at (pentru clarificarea unor 
probleme specifice limbii rutene), trădează preocuparea gi jus- 
ta orientare a lui Eusebie Mandicevschi. . înspre găsirea de so- 


2,15 Ru s u, Eusebie Mandicevschi, un maest , : zicii, cora- 
le, in: Eusebie .Mandicevsc!'i - Opere alese, =. gti, Ed. 


muzicalá, 1957. 


3.Scrisorile lui E,Mandicevschi, traduse din limba germană de 
Aspasia Șandru, Fondul Ace iemiei R.S.R, 


4.Ph. Ko 1 e.ssa, Mel:ilien der ukrainischen rezit: "enden 
Gesänge (Dumy), Lemberg, 1910-1913, 


NES ^ 4 
lutii, pornind = la cunoaşterea folclorului, 

Din multitudinea preocupárilor pe care universul componis 
tic al lui Eusebie Mandicevschi le relevä, paginile de cores- 
pondentá ne pun in fata câtorva, indemnindu-ne să ne aplecäm 
atent asupra lor, Retin întîi &indurile privitosre la geneza 
unor lucrări. sau la soarta altora, in sensul realizärii lor 
interpretative, al-asimilärii creației. Aláturi de acestea si 
continuu, ni -se. dezvăluie ceva din viziunea creatorului asupra 
propriului univers componistic. 

Să stäruim, pentru început, la consideratiile privind soarta 
unor lucrări, ocaziile când au fost interpretate şi ecourile | 
ce le-au înregistrat, age cum apar ele din mărturiile compozi- 
torului. Aflăm astfel (din scrisoarea datată 22.1V.1879) 
duetul său In amura & fost cântat in „Singekademie" la V 
manifestare după care compozitorul aprecia: „Bineintel 


mai bine decât la noi,la Cernăuţi: două cântărețe foarte bune 
doi violonigti buni si eu la pian, aşa l-am executat după do 


repetiţii, A plăcut foarte mult, mai ales muzicienilor prezenti, 
ceea ce este foarte important pentru mine"? - subliniază Men- 

dicevschi, Parcimonivs cu &precierile,uneori ne oferä i 
sideratii generale, dar gi acestea deose. .+ de pretio 
consemnând apariția unor noi lucrări, Mandicevschi pr 


a tee) SC E a toris foarte frumos despre mine, dar 
ţii (6 

Altiaatk, incintet de interpreţii ce i-au executat piese- 
le, ni-i înfăţişează, addugind proprii eprecieri asupra atmos- 
ferei artistice, satisfactiilor încercate în contactul cu s- 
cegtia. Astfel, comnicînd surorii sale Virginia (a+ 
prilie 1885) parte din bucuriile trăite in ultimul timp, notes- 
ză: „Fi-es fi dorit din toată inima să fi trăit împreună cu 
mine unul din neuitetele ceasuri în care, împreună cu dom 
re'Salter gi cu mult talentatul Rotenberg, am făcut muzi 


^ 


prezenţa familiei Faber si a lui Stirces, fie acasă le Fe 
sau mai adesecri la é-re Salter, ori chiar la mine, în 
ore întregi fără a obosi, cu o plăcere inepuizabilă: 


5,Scrisorile ..., op.cit. 
6. Ibidem. 
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acesti doi evrei exceptionali au interpretat compozitiile mele 
in aga fel incit au obtimut efecte nebänuite chiar de mine,pu- 
ternice gi durabile. Felul cum d-ra Salter cînte cintecele me- 
le româneşti, mai ales Senin si furtună,este ceva tot aga unic 
in felul säu ca gi interpretarea lui Rotenberg a celor 30 de 
variatiuni cu care a stirnit chier senzatie la Viena C. y". 
Cit& satisfacţie i-a procurat realizarea lucrărilor sale 
în ţară. reiese dintr-o altă scrisoare adresată surorii sale 
Ecaterina (12.1X.1912), în care, märturisindu-gi starea de spi- 
rit, scrie: „Mă bucur grozav că liturghie se poate folosi atît 
de bine, $i că Hřimaly ti-a exprimat tie personal recunogtin- 
ta pentru ea, de două ori mai grozav. Astfel s-a răsplătit plá- 
cerea pe care am avut-o scriind-o M CH Interesati cu deosebi- 
re de viziunea compozitorului asupra unor creaţii ale sale, de 
dificultátile întîmpinate în realizarea lor, de efortul inves- 
tit în procesul de creaţie, ca si de proprii aprecieri, vom ci- 
. ta un fragment din scrisoarea adresată surorii sale Virginia 
(14.V11.1880), în care vorbeşte despre liturghia pe care tocmai 
o terminase (Liturghia nr.1, cu text românesc, pentru cor mixt 
pe 4 gi 5 voci, scrisă în game vechi b .sericeşti), apreciind: 
„Am lucrat un an aproape, cu sîrg,şi a fost o naştere grea, pen- 
tru cä am chibzuit gi m-am gindit mult la fiecare notä din ea. 
Afară de aceasta,am dat de greutăţi extraordinare, de natură 
diferitä, la aceastä compozitie. Astfel,de pildä, textul defec- 
tuos din punct de vedere lingvistic si cit se poate de greoi 
ca expresie, încât adeseori nu ştiam dacă e româneşte sau rute- 
negte gi nici ce vrea să spună (...) O mai mare atenţie însă, 
am dat fonâului muzical al compoziţiei, Pe cit gtiu,nu există 
o liturghie românească care să aibă o valoare muzicală şi în 
expresia ei să fie strict bisericească (...) Nu vreau să mă 
laud, dar socot că liturghia mea e prima gi unica în felul ei, 
fiind conştient că am atins tinta artistică propusăn?, Din exa- 
gerată modestie, compozitorul va sublinia ir final că ceea ce 
a scris surorii sale este doar pentru ea scr . § 4 doreşte 


7, Ibidem, 
8. Ibidem, 
9. Ibidem, 
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să fie gregit interpretat.. . 
" Adevărul este că Eusebie Mandicevschi nu a excedat cu ni- 
mic, prin aprecierile sale, valoarea lucrárilor religioase 
compuse de el, căci stăpînirea perfectă a scriiturii polifoni- 
„ce, construcția clară, măiestria tehnică gi invenţia melodicä 
pătrunsă de un lirism stăpânit fac ca ele să se impună cu ade- 
vărat ca modele, «Situate în evoluţia muzicii corale biseri- 
ceşti din Rucovina, aceste compoziţii cimentează o traditie e 
genului sub influenţe vădit apusene" — subliniază judicios 
, muzicologul Liviu Rusu? ` 

‘Cea mai mare parte din creatia muzicalä religioasă a lui 
Mandicevschi a fost interpretată în ţară = nu numai in Buco- 
vine, ci gi în alte regiuni, căci Eusebie Mandicevschi intre- 
tinea relatii gi cu personalităţi muzicale din Ardeal, ca de 
exemplu en G, Dima, O0 frumoasă scrisoare a acestuia (Să- 
liste, 6.VIII.1898) ' dezvăluie faptul că Psalmul (nu se. preci- 
zează cere, n.n.) lui E. Mandicevschi a fost cîntat în cadrul 
unui concert al Asociaţiei muzicale, creind o impresie deose- 
vită, după cum reiese din următoarea apreciere a lui Dima: Vă 
mulţumesc încă o dată pentru plăcerea ce mi-aţi făcut-o mie gi 
multor sute de auditori cu frumoasa dumeavoastră compoziţie", 
pentru a nota în continuare: „Imediat după acest concert au &- 
vut loc $n trei zile consecutiv serbările cu ocezia aniversä- 
rii de 25 de ani de la moartea Mitropolitului Baron $aguna:la 
concertul festiv din 26.VI., Psalmıl a fost cîntat din nou, La 
serbarea SocietätiieAndrei Sagunas din 27.VI. a fost cîntat 
cu succes Psalmul 153 al dumneavoastră de către corul semina- 
rului (...) In stagiunea viitoare sper să pot cînta gi litur- 
ghia dumneavoasträ- grecaääch, pe care am escultat-o cu atîta 
plăcere f.. o): : 

Cu ocazia interpretării unor lucrări, Eusebie Mandicevschi 
revenea în ţară, de cele mai multe ori ca dirijor al proprii- 
lor creații. $i acest fapt $1 găsim consemnat în corespondența 
sa, căci în 1880 s-a cîntat la Cernăuți, cu concursul Societä- 


10.1. Rusu, “Un veac de la naşterea lui E.Mendicevschi, ín: 
Muzica, nr.5/1957, pelo. 


11, Scrisorile ween OPelite 


sub bagheta compozitorulul, Liturst 
Scrisoarea din 4.1V.1899 relevă faptul cá Lit a 

urma să fie executată le Suceava, Mandicevschi fiind invita 
de Duzinkiewicz să dirijeze, Pretioase indicații, 


pe care compozitorul le oferä surorii, sale Ecaterina, cu pri- 
vire la interpretarea unor părţi din creaţia sa religioasä, 
Îmbogätesc mult, cunoştinţele noastre cu privire la viziunea 
pe care însuşi compozitorul. o avea despre. creaţia sa. Ele ne. 
parvin tot prin intermediul corespondenţei, din care reiese 
clar şi faptul că Eusebie Manâicevschi scrisese două litur- 
ghii pentru sora sa Ecaterina (pentru corul său de fete) si 
une pentru fratele Constantin. (fapt subliniat 
într-o scrisoare datată doar cu anul 1909 , unde el notează: 
„Lucrez le liturghia pentru Constantin"), Din scrisoarea da- 
tată 24.VI.1913 reiese că la îndemnul surorii. sale Ecaterina 
intenţionează. să scrie. o Liturghie. greacă, tot pentru corul 
ei - Liturghia în La bemol major, scrisă în 1913 - referitor 
la care obţinem de. la compozitor mai multe date, Acestea do- 
vedesc că în momentul în care E.Mandicevschi igi, punea pro- 
blema realizării unei asemenea creaţi, el se supunea si u- 
nor cerinţe pe care posibilităţile de realizare avute în. ta- 
rä.- nivelul şi capacitatea formațiilor - le formulau. 

Iată ve se desprinde din scrisoarea adresată Ecaterinei 
În:12.VIII.1913, referitor. la.ultima liturghie. scrisă pentru 
corul. surorii. sale: „Am sentimentul. - spune Mandicevschi. - că 
nu e atît de practică ca prima, Aveam nevoie de oarecare va- 
riatie, şi atunci am scris ei câteva piese, mai grele gi pentru 

- patru, voci; dar, după ce am terminat, le-am aranjat şi pentru 
trei. voci, aşa că poti alege ce-ti convine,. Sint gi; doi 
Paterimon, Primul nu-i atît de greu cum arată, numai, că are, 
nevoie de un cor destul de mare, căci corul al doilea este. 
exact acelaşi lucru ca şi primul, Se: învaţă deci împreună 
(Canon)"; ° fárá.& exclude posibilitatea. revizuirii unor părţi. 
din. lucrare, E. Mandicevschi concludes: „Dac. = „Te „prea 
greu: şi complicat pentru corul tău,- totul se „i: schimba! 
Efectul lucrării a fost însă îmbucurător; răspunzind surorii 
sale, compozitorul îşi exprimă satisfacția in termenii „Mă 
bucur într-a tevăr din sufles că La bemol (Liturghia greacă) 
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ţi-a plăcut atît. de binerl2, 

Vom vedea în cele ce urmează cä:gi în probleme de inter- 
pretare a lucrărilor muzicale religioase, Eusebie Mandicevschi 
punea. pret pe părerile surorii sele, şi dacă pe un alt plan em 
subliniat ideea colaborării, ea revine aici, păstrându-şi toa- 
tÉ valoarea, Scrisoarea din 23.VIII.1910, expediată de Eusebie 
Mandicevschi din Weissensee, ne aşează în fata problemei, Aci 
compozitorul notează: „(...) Observațiile tale referitoare ie 
liturghie sînt foarte preţioase şi interesante pentru mine. An 
început imediat să completez lipsurile (...) Piesele asupra 
cărora mi-ai atras atenţia am să le fac de-acum mai lungi in 
toate liturghiile de mai tîrziu; îmi aduc foarte bine aminte 
că şi în liturghia în la minor au fost prea scurte, Acum,cind 
recitesc din nou liturghie ta, regret, bineínteles,cÉ nu am 
auzit-o; totodată,mă bucur de realizările corului tău, căci 
multe pasaje nu sînt deloc-ugoare, vor fi cerut multă muncă, 
M-ar interese să ştiu ce au cîntat fetele cu uşurinţă gi ce 
cu mai multă greutate, ce au cîntat cu plăcere gi ce nu. Ar 
fi important s-o ştiu pentru liturghia viitoare, care va fi 
probabil în La bemol mejor (As-dur), dacă nu ai nimic impotri- 
vš. Pe aceasta o vom dedica de astă dată liceului,gi am chiar 
si un plan îndrăzneţ, să o fac pentru petru voci (...) Totuşi, 
nu voi uita s-o fac mei uşoară, poate chiar mai uşoară decît 
cea în mi minor"i?, Sewnaläm aici, pe lîngă ulterioare planuri 
de creaţie, şi interesul pe care compozitorul il manifesta fatä 
de problemele legate de asimilarea creaţiei sale, de dificul- 
tätile apärute $n studiu, fie chiar de bucuria trăită de inter- 
preti. Sugestiile privitoare la realizarea lucrărilor vin de 
acum gi din partee autorului, conturindu-ni-se propria-i viziu- 
ne, Este vorba despre interpretarea Liturghiei nr.9 in mi minor 
pentru trei voci. egale, in legătură cu care E,Mandicevschi Zei 
exprimä unele dorinte; scrisoarea: din.27.VIII.1910 ni le rele- 
vă: wb, Eu am o întrebare - serie acesta Ecaterinei - : dacä 
nu mă ingel, corul tău e compus din 40-50 de fete. Ar fi oare 
cu neputinţă să imparti corul în două gi să ceri de le fiecare 


12, Ibidem, 
13, Ibidem, 
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parte acelagi lucm, ca de la corul intreg? Mai ales dacä nu 
ar fi greu? Cred că s-ar putea. $i ar fi de un efect colosal, 
Aceasta mi-a venit in minte la textul«sä se umple gurile noas- 
tre», care e ceva mai simplu decât majoritatea celorlalte tex- 
te, şi care din cauza aceasta mi-e drag. Bineînţeles, partea a 
II-a din cor ar trebui să cânte acelaşi lucru pe care-l cîntă 
partea întîi, cu o măsură mai tîrziu, aşa că ar rezulta un ca- 
non coral. cu cîte trei voci; ar fi deci în şase voci, Insă tre- 
buie exercitat gi studiat numai în trei voci, ca celelalte pie- 
se. In liturghia cea nouă fac acelagi lucru cu« Tatăl nostru». 
De îndată ce aşa ceva merge bine cu trei voci, le face multă 
plăcere cântăreților dacă-i. împarţi în două părţi, bineînţeles 
vertical, nu orizontal, gi pui amîndouă grupurile - deci două 
coruri - să-şi. räspundä reciproc (...) Scrie-mi ce părere ei, 
dacă crezi că e cu putinţă cu materialul văunl+ - încheie au- 
torul, Stăpânirea cu măiestrie a scriiturii polifone, cultul 
cu care practică tehnica de canon, efectele realizate prin 
soriitura antifonică, fac din Eusebie Mandicevschi - ceea ce 
bine se subliniază de către muzicologul Liviu Rusu - „un au- 
tentic reprezentant al unei severe şecli contrepuneti cent? 

Se cunosc în total 12 liturghii compuse de Eusebie Man- 
dicevschi, la care se adaugă o Liturghie pentru două voci ega- 
le pentru uzul bisericilor sátegti, compusă în colaborare cu 
Isidor Vorobchievici, gi cîteva piese pen- 
tru concerte religioase, cum sînt: Psalmul 137, La rîul Babi- 
lonului, pentru cor bărbătese (1902), Psalmul „Doamne, Doamne, 
cine va locui $n lăcagul tău?"(1922), pentru cor mixt, pe cu- 
vinte potrivite după Scriptură de elevul său, compozitorul 
Ilarie Verenca, Psalmul 100, pentru cor bărbătesc, 
şi Psalmul XVI, pentru cor mixt (Viena, 1897), 

Intr-un alt domeniu, acela al creaţiei pentru copii si el 
literaturii corale destinate gcolarilor, geneza multora! dintre 
lucrări o găsim - aga cum deja s-a profilet - în necesităţi 


14.Scrisorile ..., op.cit, 


15.1. Ru s u, Eusebie Mendicevechi, un maestru al muzicii 
corale, o».cit. 


pe care viaţa muzicsia şcolară le-a formulat compozitorului 
prin sore sa Ecaterina, Ea era elementul de legătură cu rol 

de stimul, imbold,gi, de cele mai multe ori,era suficient un 
singur îndemn, nu chiar o rugăminte, pentru ca Eceterina să 
obţină de la fratele său compoziţiile dorite: această strînsă 
colaborare o găsim subliniată în corespondenţa lor, uide se 
afirmă: „Caietul pe care il trimit (cu 12 cîntece) ţi-e desti- 
nat în special tie" (13.XI,1925); sau,intr-un alt loc, oferin- 
du-gi serviciile, Eusebie noteazä: „Dacä mai vrei ceva, iti 
stau la dispozitie" (5.1v.1925)1$, 

Colaborarea a îmbrăcat gi alte forme,cäci - le unele din 
piesele pentru copii - Ecaterina scrie chiar textele, cum este 
cazul cu Ala-baia, Surioare sau Cum te cheamă, De fapt, tot 
corespondenta ne spune cä Eusebie cere Ecaterinei sä-i facä 
gi o a doua, eventual o a treia strofă la aceste cântecele (4 
v.1923). . 

In ciuda faptului că o listă completă a creaţiei lui Eusebie 
Mandicevschi nu se poate încă realiza, lucrările fiind imprés- 
tiste nu numei în diferite centre, dar chiar în diferite ţări, 
putem afirma cu certitudine că zestrea pe care ne-a lăsat-o în 
acest domeniu este apreciabilă; ier în literatura corală, E, 
Mandicevschi s-a simţit cu deosebire atras spre formetia de 
voci egale, pentru care a scris cel mai mult, Fredilectie este 
explicabilă dacă ne gândim la experienţa artistică pe care e 
ecumulat-o cu formaţia corală compusă din elevele sctiei sale, 
Alb ine, născută de Vest, formaţie pe care a diri- 
jat-o 20 de ani. Afară de aceasta, atent mereu la nevoile in- 
vätämintului muzical gi intretinind relaţii cu muzicieni ro- 
mani, E,iandicevschi räspundea fără intirziere cerintelor.Co- 
laborarea cu D, 6. Kiriac l-a indemnat,astfel, să se 
aplece asupra creatiei pentru copii, oferind spre publicare, 
in revista Lumea copiilor, condusä de Kiriac, citeva piese, 
printre care gi acelea numite mai sus, 

Din scrisoarea datată 17,1V.1923 reiese atît faptul cá D. 
G.Kiriac ii solicită colaborarea, cit gi că ii trimise deja 
spre informare citeva din lucrärile sale, printre care cinte- 


16.Scrisorile ve ep Opecite 


e colaborare, Faptul 
usebie către Ecaterina, 
r mină ideea, „Nu ştiu 
în ce oëeug cunosti reviats - serie pres orul (...) Sint 
incredintat cä te va interesa tot atit cit m-a interesat pe 
' mine", Iar în legătură cu valoarea revistei si: actiunii lui ; 
Kiriec, Mandicevschi subliniază: „găsesc că revista e bună (...) 
aş dori să-i fiu de folos, întrucît am observat că Kiriac este 
singurul colaborator, şi-o face bine, déci înţeleg că are :ne- 
voie de un tovarăş! nl : 2 3 
Atras spre acest a de creatie si ucl de ideea 
de a colabora cu Kiriac, $n scrisorile ce i le adreseazä apoi ` 
Ecaterinei, Eusebie ii cere acesteia texte pentru copii gi al- 
te cintece ce le socoteste potrivite pentru Lumea copiilor 
(reiese că materialul se eflä la Ecaterina), O preocupare me- 
ritorie - aceea de a-l introduce pe copil în cântarea polifo- 
nick - ne este dezvăluită tot din paginile de corespondenţă, 
în cara găsim sublinieri de format „Canoanele sînt. eminente 
mijloace pedagogice muzicale” (20.1. 1326), sau „Ele sînt pie- 
se practice gi bune pentru şcoală" (19.111.1922). $i adevärul 
te că Eusebie Mandicevschi a valorificat - in creatia des- 
geg scolarilor ~,la nivel de mare artă, tehnica de canon, 
Modele de scriitură rămîn canoanele Soarele, Ziua gi noaptea, 


Canonul intervalelor etc. 

z&bovim încă un moment între paginile de corespondentä 
care - privitor la preocupärile de creatie ale lui Eusebie 
Mandicevschi - ne vorbesc de un plan ţesut de compozitor în 
jurul unui univers poetic tardiv descoperit: lirica lui Ge 5 
Topîrceanu Este de fapt o idee nerealizată, dar 
între Eusebie gi Ecaterina s-au purtat discuţii pe marginea 
Rapsodiilor de toamnă care urmau a servi ca sursă de inspira- 
tie pentru o lucrare pe care Busebie era în linat să o consi- 
dere originală, Corespondenta (5.111.1929) .eliefeaz& faptul 
cÉ lucrarea generatá de aceastä sursÉ poeticá ar fi putut de- 
veni o suitä de provortii mai mari, cu „cuvinte cântate dar 


17. Ibidem, 
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şi vorbite" gi părţi corale, dintre care unele à capella. To- 
tul e rămas un plan, căci compozitorul, fiind în ultimul an de 
vietä,nu a reuşit să-şi împlinească gîndul. 

Despre gînduri împlinite, însă, ce şi despre crezul unui 
muzician ce-şi căuta şi găsea satisfactiile în propria artă, 
în contactul ce-l dorea strîns cu necesităţi ale vieţii mzi- 
cale româneşti, ne-au vorbit paginile de corespondenţă räsfo- 
ite. Ele intregesc imaginea compozitorului pentru care micul 
gi marele auditor al t&rii sale, formarea acestuia prin crea- 
tii izvorite din dragoste pentru el, auinsemnat mult, 


Des problèmes de la création reflétés dans les peges de le 
correspondance d'Eusebie Mendicevschi 


Ligie Toma Zoicas 


Résumé 


Bien des problémes concernent les préoccupations comporis- 
tiques d'Eusebie Mandicevschi (1857-1929), la naissance de 
certaines oeuvres, sa vision sur d'autres oeuvres, ou seuls 
des projets in&chevés, ne se seraient pes dévoilés à nos yeux 
en dehors de la connaissance de certaines pages de correspon- 
dance, ici commentées, Elles viennent remplir ce vide,mettant 
en lumière des aspects de la personnalité du créateur, cui, 
pour avoir vécu à Vienne, s'est toutefois trouvé en contect 
permanent avec la vie musicale roumaine, avec des musiciens 
de l'époque, comme G.Dima, D.G.Kiriac et d'autres, 


Fragen des Musikscheffens, die in den Seiten der Korrespondenz 
Eusebie Mandicevschis erörtert werden 


Ligia Toma Zoicas 


Zusammenfassung 


Zahlreiche Fragen in Verbindung mit der kompositorischen 
Tätigkeit Eusebie Mandicevschis (1857-1929), mit der Entste- 
hung einiger seiner Werke, seine Meinung Über andere Werke 
oder nur fiber unerfüllte Pläne hätten sich uns nicht offent- 
bart ohne die Kenntnis einiger Seiten des hier kommenti 
Briefwechsels, Sie füllen diese Lücke aus und beleuchte 
pekte der Persönlichkeit des Künstlers, der - obwohl in 
ansässig - sich in ständigen Kontakt mit dem Musikleben i 
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Rumänien und mit den Musikern seiner Zeit, wie G.Dime, D.G, 
Kiriac u,&., befand. 


Problems of creation mirrored in the letters of Eusebie 


Mendicevschi 


Ligia Toma Zoicas 


Summary 


Many of the problems connected to the componistic con- 
cerns of Eusebie Mandicevschi (1857-1929) to the genesis of 
some works, to the vision upon others, or only to some un- 
fulfilled plans, would not have been revealed had it not 
been for some letters here commented. They fill the gap, il- 
luminating aspects of the composer's personality, who although 
he lived in Vienna, was in a permanent contact with the Roma- 
nian musical life, with the musicians of the time such as 
G.Dima, D.G.Kiriac and others. 
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PE URMELE MUZICIENILOR CEHI ÎN TRANSILVANIA 
IN PRIMA JUMXTATE A SECOLULUI AL XX-LEA 


Gheorghe Merigescu 


„Dezvoltarea vieţii muzicale în Transilvania în secolul tre- 
cut, ca gi in prima jumătate a sec..al XX-lea,a avut loc, mai 
întîi, în cercurile gi casele aristocratice, mai apoi şi în ce- 
le burgheze, care căutau să imite pe cele dintîi, Progresul mu- 
zica] 'd-a înfăptuit atît prin contribuţia muzicienilor autoh- 
toni- romani, maghiari, germani-,cît gi a unor muzicieni de o- 


` rigine cehä, slovacă sau moravă, S-a afirmat - pe bună drepte- 


te - că Cehia gi Boemia, în secolele trecute, au fost adeväre- 
te „conservatoare ale Europei", Contribuţia la afirmarea clasi- 


‘cismului muzical, aportul la ridicarea gi înflorirea educaţiei 


muzicale în alte ţări europene sînt de asemenea bine cunoscute; 
mai puţin cunoscutä - credem - este contribuţia acestora, de-a 
lungul timpului, la viata culturală gi muzicală a Transilvani- 
ei. Cum gi in ce măsură aceşti muzicieni au constituit un fec- 
tor de progres in directia educatiei muzicale, a drumului as- 
cendent al cunoagterii gi. insugirii marii arte, în ce măsură 
eu stimulat gi initiat institutii muzicale, filarmonici, aso- 


_ciatii corale, reuniuni de eintäri, şcoli de muzică etc. - 
- dată o sarcină deloc uşoară pentru cel ce vrea să arunce oare- 


care lumină asupra trecutului muzical al Transilvaniei, 

Ca şi Transilvania, Cehia, Boemia gi Slovacia au făcut par- 
te, în veacurile trecute, din Imperiul Habsburgic, Intr-o ase- 
menea configuraţie geografică, muzicienii aparţinând acestor 
ţinuturi cu vechi tradiții muzicale s-au stabilit acolo unde 
au găsit condiţii mai bune de viaţă şi unâe s-a simţit în mod 
deosebit necesitatea prezenţei lor. Invitaţi ca pedagogi, con- 
ducători de asociaţii cultural-muzicale, profesori sau instru- 
mentigti în orchestre teatrale sau de operă, acegtia s-au sta~ 
bilit temporar seu definitiv mai cu seamă în principalele or&- 
ge ale Transilvaniei, Desigur, a fost un proces îndelung, care 
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a dus la materializarea multiplelor legături pe plan cultural 
gi muzical intre ei si populaţia autohtonă multinațională, Cer- 
cetarea atentă a acestui fenomen ne duce la concluzia că aceg- 
tia au constituit o prezenţă de-a dreptul impresionantă pe te- 
ritoriul Transilvaniei, începînd cu unele personalităţi de sea- 
mă, care s-au afirmat pe multiple planuri, pînă la modegtii ins- 
trumentişti, dirijori, animatori ai vieţii muzicale, fără a- 
portul cărora n-ar fi fost posibilă o mişcare artisticä cuprin- 
zătoare gi eficientă, Astfel, s-au stabilit relaţii de colabo- 
rare între românii, germanii, maghiarii din Transilvania gi mu- 
zicienii cehoslovaci ale căror urme se mai pot identifica si 
astăzi, 

Cercetările pe tărîm muzical nu şi-ar căpăta pe deplin inm- 
portanţa fără corelarea cu unele date şi documente care atestă 
îndepărtatele relaţii româno-cehe, actualizate, ele sporind in- 
teresul şi mai buna cunoaştere gi înţelegere dintre cele două 
ţări gi popoare, 

Printre aceste documente ne reţine atenţia, în primul rind, 
studiul savantului român Nicolae Iorga, cu privi- 
re le influenta husitä la romäni, a primelor traduceri ale 
Scripturii, precum gi probleme de politică externă, In 1923, 
Iorga a tinut la Praga o serie de conferinte in care s-a ocu- 
pat de relaţiile ceho-slovaco-romäne, relaţii care datează din 
Sec, al XV-lea gi in care relevant este faptul cá Ioan 
Tăutu, logofătul lui Ștefan cel Mare, era 
de origine slovacä, Consideratiile lui Torge sînt ample gi cu- 
prind nu numai reflecţii asupra unor probleme de ordin social- 
politic, cum ar fi lupta comună a românilor ardeleni gi a slo- 
vacilor împotriva asupririi habsburgice, dar readuc în prim 
plan figuri de cărturari şi oameni de artă, printre care pe 
Antonin Chl&ädek, maestrul marelui nostru pictor 
Nicolae Grigorescu, 

Ia acestea se adaugă lucrarea Republica Cehoslovacă (Bu- 
curegti, 1924), semnată de St, loach:t ascu şi A. 
Kudfirnac, care se ocupă de relaţiile militare, econo- 
mice, culturale, pînă după primul război mondial. Documentele 
privitoare la relaţiile dintre: români şi cehoslovaci se imbo- 
gätese cu expunerea istorică Cehoslovacii gi Românii de Ion 
Hister, apărută $n Buletinul Institutului de ıstorie gi 
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limbă de pe lîngă Universitatea din Cernăuţi; odată cu scestea 
.Bpárea, ca o nouă contribuţie, studiul academicianului Ge or 
ge Opr escu, intitulat Primul profesor al lui Nicolee 
Grigorescu. Antonin Chládek, Se mai adaugă studiul lui Si - 


.meon Re 1 i Din trecutul Cehoslovacilor asezeti re do- 
meniile fondului bisericesc român din Bucovina, Dar primul cer- 
cetÉtor român care abordează în exclusivitate probleme legate 
de domeniul artei, fie şi numai în domeniul plasticii, este 
profesorul univ. Corio lan Petranu, de le Uni- 
versitatea din Cluj. Studiul acestuia - Relaţiile noastre ar- 


tistice cu poporul cehoslovac - analizează cu o deosehită com- 
petenţă influenţa reciprocă în domeniul picturii şi sculpturii 
de-a lungul veacurilor, Indráznim să afirmăm că pe tärimul mu- 
zicii em rămas datori, ier dacă acest studiu - privind proble- 
ma chiar şi numai parţial, deoarece nu se ocupă de prezenţe mu- 
zicienilor ceni în trecutul mai îndepărtat, deosebit de bogat 
în mărturii muzicale legate de aceştia - va contribui la com- 
pletarea imaginii acestor relaţii, scopul a fost atins, 

După primul război mondial, odată cu înfăptuirea României 
moderne, Transilvania aducea în patrimoniul oficial o sträve- 
che cultură muzicală, care purta amprenta influențelor apuse- 
ne, îndeosebi germane şi austriace, Viena, capitala Austriei, 
a.fost secole de-a rîndul sanctuarul muzicii Europei ce ră să- 
rit. De aici, ca gi de la Praga, se recrutau muzicieni pentru 
instituţiile muzicale din Transilvania: orchestre simfonice, 
orchestre pentru teatre de proză, mi tîrziu pentru Opere Ro- 
mână din Cluj-Napoca sau Teatrul maghiar. Emisarii acestor 
instituţii colindau capitalele imperiului în căutarea de ins- 
trumentisti şi dirijori, pentru a completa ansamblurile orches- 
trale şi a îndruma activitatea muzicală, Angajarea, la început 
temporară, devenea de cele mei multe ori definitivă, numeroşi 
muzicieni de origine cehă stabilindu-se pentru totdeauna pe 
meleagurile româneşti, Trebuie arätat cä, începută încă de la 
sfirgitul veacului al X ’II-lea, solicitarea muzicienilor cehi 
se intensifică în veacurile următoare, datorită progresului 
înregistrat pe tărîmul culturii şi artei şi continuă pînă în 
primul deceniu al veacului al XX-lea, Prezenţa lor este sem- 
nalată nu numai în centrele mai importante din Transilvania 
(Cluj, Timişoara, Braşov, Arad, Oradea, Sibiu), dar si 
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gele mai mici (Sighigoara, Satu-Mare, Careii Mari etc.) , &ceg- 
tie identificindu-se cu interesele locale, cu espiratiile na- 
tionale la care &der&serÉ. Ei s-au grupat de obicei in centre- 
le culturale mai importante, in care luaseră fiinţă instituţii 
muzicale, opere, filarmonici, asociaţii muzicale, şcoli de mu- 
zică şi conservatoare; Avind o temeinică pregătire muzicală în 
domeniul compoziţiei, al practicii muzicale, dotati cu un deo- 
sebit talent gi pasiune pentru arta sunetelor, muzicienii cehi 
&jungi pe meleagurile patriei noastre au desfägurat o inflo- 
ritoare activitate muzicalä, pe tärîm Goncertistic, $n domeni- 
ul muzicii de cameră, al pedagogiei, într-un cuvînt au fost 
animatorii şi mobilizatorii talentelor locale, ridicind o a- 
devăraţă pleiadă de pasionaţi slujitori ai muzicii, 

In fruntea celor care au slujit cu seriozitate gi deose- 
pith conştiinţă profesională, se situează Jän Levos- 
lav Bella (1843-1936), originer din Slovacia gi stabi- 
lit la Sibiu ca ,Musikdirektor" gi capelmaestru al orchestrei 
orăşeneşti, Fiind gi un excelent organist, a fost angajat de 
sagi in functia de cantor orägenesc. Nu cunoagtem amänunte in 
legätur* cu venirea sa in acest orag, dar este de presupus cä 
a fost invitat de oficielitätile säsesti, care duceau lipsa 
unui conducător muzical, 

Sibiul se situa din punct de vedere muzicei printre cele- 
mai avansate orage ale Transilvaniei, Aici au creat tradiţii 
Gabriel Reilich Michael Stollmann, 
Johann Sartorius, Johann Kann, Pe - 
trus Schimer t, prezumptiv elev al lui Johann 
£ebestian Bach, Faima acestor muzicieni & depăşit 
nu numai grenitele oragului, dar si ale patriei in care au 
trăit, Tot de Sibiu se leagă gi numele lui Philipp 
Caudel la (1770-1828), născut le Kojetain, in Moravia, 
Intre anii 1838-1860, în Sibiu au luat fiinţă mai multe socie- 
tÉti corale, printre cere si corala „Hermania”, Impreuná cu 
capela orägeneascä, vor oferi publicului! sibian mari luorüri 
vocal-instrumentale. In 1842, in fruntea EEN filarmo- 
nice il găsin pe FrantiBsesk Sed lasek, dar din 
1881 pe Jän Levoslav Bella, căruia i s-au ni"turz2t gi eitt me 
zicieni de origine cehä gi moraví, in cea mai mare parte ins- 


un 
u 


trumentigti in orchestra. 
Agadar, Bella, venind la Sibiu, n-a“trebuit să facă o mus- 
că de pionierat; a găsit un teren gi o atmosferă destul. de bi- 
ne consolidate,ansambluri rutinate,un public instruit gi edu- 
cat, care gtia sÉ aprecieze. operele muzicale. Numai aga se ex- 
plicÉ faptul c&, la putin timp -de la veniree sa in oraşul de 
pe Cibin, a oferit publicului oretoriul Paulus de Me ndels- 
gohn-Barthold y, “Requiemul german de Brahms, 
in primă auditie, alături de care au putut fi auzite gi lucrări 
proprii, ca de pildă Uvertura de concert în Mi bemol. Dacă con- 
ditiile social-politice din tare. se l-au făcut să emigreze si 
sä se stabileascä la Sibiu, nici aici nu i s-au oferit privile- 
gii deosebite, în afară de o muncă istovitoare, griji meteria- 
le, lipsuri - după cum însuşi mărturiseşte. Intr-un articol a- 
părut în Siebenburgisch Deutsches Tageblatt din 1937, semnat 
de Dr, Richard Weisskircher gi intitulat 
Bella despre el însuşi - note autobiografice, sînt clarificate 
o serie de probleme rămase pînă atunci in umbră, Iată un freg- 
ment revelator: „Cum ştiţi bine, am fost 50 de ani într-un post 
de räspundere (...), care mi-a irosit toatä energia, Deoarece 
ocupaţia m-a absorbit. în întregime, a i:sbuit să renunţ la mul- 
te pretenţii morale gi materiale (...). A trebuit să renunţ 
să-mi cumpăr cărţi, note etc. A trebuit să renunţ la legături- 
-le ou viaţa muzicală internațională. Astfel, în situaţia aceas- 
ta apăsătoare, este de miräre că am ajuns totuşi să termin cite 
o lucrare, Este adevărat că am primit multe dovezi de recunos- 
tintä din partea Consistoriului, dar niciodată onorat ca să-mi 
pot permite să merg la crîşmă, la-un pahar cu bere. Tot ce cis- 
tigam dădeam familiei, Eram obligat să fac în aga fel, încît să 
obţin unele venituri laterale pentru propria mea persoană", 
Parcurgind biografia lui Bella, se desprinde sentimentul de 
devotiune, patriotismul. înalta conştiinţă civică şi ideea na- 
tionalä, sentimente pe care nu le-a părăsit niciodată, „Avind 
în vedere felul cum am fost crescut, am urmărit intotdeauna 
idei umane, iar sentimentele nationale n-au devenit niciodată 
govine, aceasta cu atît mai mult, cu cit sînt dator culturii 
mele germane", Şi, mai departe, compozitorul adaugă: „M-am gin- 
ait asupra cîntecelor poporului: meu, asupra operelor poeţilor 


moe matern’ in aşa măsură, că trebuie 


învăy din nou. Acum an obligația morală de a m* îngloba 

n viaţa culturală a patriei mele", Intr-adevär, in 1922,mer- 
gind la Vieng, Bella s-a intilnit cu unii din compatriotii 

Éi, care l-au invitat sä se repatrieze. Cehoslovacia deveni- 
se liberă gi independentă., Compozitorii slovaci l-au primit | 
în rândurile lor, iar datorită devotementului celor doi profe- 
sori universitari din Bratislava, esteticianul Dr. Kölisch 
şi muzicologul Dr. Ar, e 1, operele sale au fost. adunate gi 
editate, Astăzi este consideret fondatorul şcolii muzicale na- 
ionale slovace, Moartea lui, survenită în 1936, a indoliat 
nu numei sufletele compatriotilor săi, dar gi pe ale sibieni- 
lor, în mijlocul cărora a petrecut cea mai mare parte a vieţii 
sale. Un concert organizat in memorie lui a.constituit un mo- 
dest omagiu adus celui ce slujise cu abnegatie gi remarcabilä 
dăruire erta muzicii gi patria se adoptivă, 

Jin Levoslav Bella a însemnat o prezenţă deosebită în via- 
icel* a oraşului Sibiu şi a Transilvaniei, Activitatea 
urată în fruntea Asociaţiei muzicale şi filarmonice, în- 
etit% de imbolduri umaniste, s-a conturat ca una dintre ce- 
ie mai bogate şi reprezentative etape din istoria muzicii tren- 
. E destui să amintim că sub bagheta lui gi cu ansam- 
Stuite în mare parte din amatori, au fost presentate 
nu mai putin de 12 onerer Don Juan de M ozar t, Pidelio 
ce Beethoven, fer- şi teslar de Lortz tina, 
Clendezul, Lohengrin; Tannhausser de Wag ner, Aida de 
Verdi etc.,gi, pentru. prime cară, în 1911,.prezint in 
primă audiție la noi Simfonia a IX-a de Beethoven. Datorită 
lui, arte muzicii, eläturi-de alti factori de cultură, a cons- 
tituit un teren prielnic de inflorire a spiritului uman, de 
relevare e marilor adeväruri ale vietii cuprinse in paginile 
operelor muzicale, 

După retragerea lui Bella din fruntea Asociaţiei muzicale 
şi filarmonice, în 1922, i-a urmat gi a continuat cu aceeaşi 

ricepere munca Alfred Nové k. Şi-a ficut debutul 

în fruntea Asociaţiei cu oratoriul Paulus de Mendelssohn-Bar- 
tholdy. Sub bagheta sa au avut loc evunimente muzicale de 
restigiu: festival 3 r u ck ner (1924), festival Beethoven 
(1927), spectacole de speră eu Povestirile lui Hoffrznn de 


uni al 
uri Si 
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Offenbe ch, cu opera Carmen de Bizet (1925), cu 
Faust de Gounod (1926) »treditii si împrejurări stimu- 
latoare care vor duce mai tirziu la ideea infiintärii la Si- 
biu a unui teatru de operă, încercare neizbutitä. 
i La capătul unei perioade de aproape gapte ani, Alfred No- 
vék s-a mutat la Braşov, în pitorescul oraş de la poalele Tim- 
_pei, centru cultural cu nimic mai prejos decît Sibiul.$i aici, 
încă din secolele XVII-XVIII, existau orchestre ordgenegti,de~ 
servite îndeosebi de muzicieni străini, printre care numeroşi 
cehi şi slovaci, La sosirea lui în Braşov, în 1929, se scurse- 
se aproape un secol de la înfiinţarea primei Societăţi muzice- 
le şi a primei Societăţi filarmonice, în fruntea cărora acti- 
“ese J&n Misilfveëek (1811-1870), tot de origine 
„cehă, muzician care se bucurase de aprecieri deosebite în pe- 
tria sa gi căruia i se oferise titlul de „Cetätean al oragului 
Praga" (menţiune apărută in Quellen zur Geschichte der Stadt 
Kronstadt - 1916). 


La inceputul sec. al KX-lea, le Bragov activa un număr ma~ 
re de instrumentigti gi profesori de origine cehă sau slovaci, 
Printre aceştia reținem pe: V e n Éeslav Jénote, 
Antonin Vihének, Prantidek Kr 


au pe, 
Jaroslav Vávra, Prantidek Dvofak, 
Karel Sranek, Josef V Ítek, Vener 
slav Kubat, Josef Pazdera, J&n Se rny, 
Frentißek Weywar gi alții. 


In primul deceniu al secolului nostru constatäm si in vis- 
ta muzicală gi culturală a oraşului Cluj redimensionarea gus- 
turilor estetice gi viteza cu care se produce evoluţia, Publi- 
cul frecventează anevoie spectacole de proză, dar cu mei mul- 
tă plăcere pe cele cu muzică de scenă sau spectacolele de ore- 
ré, Teatrul maghiar, de pildă, este nevoit sä-gi mărească or- 
chestra, pentru a deservi spectscolele de operă care alternau 
cu cele de proză. Pe plan local nu aveau posibilitate de a re- 
cruța elementele nscesare, în schimb se adresau emisarilor de 
le Viena sau Praga, care le recrutau instrumentisti gi diri- 
jori, Acaste energii angajate pentru a da curs vieții muzicé- 
le, invätämintulul muzical, vor cregte gi vor iMs& în urna lor 
un mare potential muzical, in care au investit nu numai. efor- 
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turi, der gi înaltă conştiinţă artistică, Constatám astfel că 
Teatrul maghiar din Cluj este nevoit să angajeze în 1912 un 
mare număr de instrumentigti străini, cehi si slovaci, în frun- 
tea cărora îl găsim pe Eduard Urbas, ocupind func- 
tie de concertmaestru al teatrului, pînă in 1928. Odatä cu el 
eu mai fost angajaţi: Viktor Kolár (vioară), Pa- 
-vel Kouba (oboi), Václav Strachal gi 
Karel Marek (contrabas), Július Le beda 
(viola), Josef Pesek (trompetă), Karel Kar- 
powsky (vioară), Karel M a-š e k (vioară), Ka- 
rel Jedlička (trombon), Emil Straka (corn), 
Iosif Novák (com), Alois Hrebr 1 na (con- 
trabas), Iosif Sekerka (trometă), Josef 
Kutil (fagot),. Václav Černý (vioarä), An- 
tonín Hlobil (vioară), Ján Hoffmann 
(violă), Václav Panman (flaut), Josef Ce r- 
ny (fagot), Josef Kub'alek (percuție) etc. 

După unire (1918),0 hou& viaţă politică, culturală şi ar- 
tistică a început să pulseze gi în Transilvania, Iau fiinţă: 
Opera Română, Teatrul Naţional, Conservatorul de muzică, Aceas- 
tK primă perioadă de organizare era presărată cu numeroase gre- 
ută4i. Reprezentind un moment de seamă în istoria poporului 
nostru, cele trei instituţii de artă, menite să desfăşoare mun- 
c* creatoare şi să împlinească eforturile unui număr însemnat 
de ani, duceau lipsă de cadre specializate. In faţa alternati- 
vei de a se repatria sau a continua să activeze în orchestra 
Operei Române de Stat, instrumentigtii menţionaţi au trecut în 
cen mai mare parte în orchestra operei, alţii la Conservatorul 
de muzică, sau la liceul unitarian, Incepe o eră nouă, în con- 
ditii materiale - pentru inceput - asigurate, perioadë inspi- 
rată gi înnobilată de mari realizări de care se leagă numele 
unor mari personalităţi = C onstantin Pavel, Po- 
povici-Bayreuth, ctitorii nsilor instituții mu- 
zicale, 

Cum am putea da uitării această generație de artişti care, 
pirXsindu-gi meleagurile natale, au venit aici, pe pămîntul 

` românesc, să dea viaţă şi luminš, să contribuie la înflorirea 
culturii româneşti, cu care s-au identificat de-a lungul dece- 
niilor? Disciplinati, congtiinciogi, harnici - iată trăsături- 
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le care- au cerécterizet atitudinea acestor muzicieni, Unii din- 

tre ei s-au situat pe culmi mei înalte ale progresului muzicel 
gi vor înscrie „pagini de nobilă artă în istoria dezvoltării o- 
ragului de pe Someş. 

Vom înţelege mai bine fenomenul acesta oprinducne. asupra 
vieţii şi activităţii unuia dintre aceştia violonistul, peda- 
gogul gi animătorul. vieţii muzicale clujene, Karel i 
Kolér, fiul lui František Kolár (1882- 
1916), originar din Svatkovice, angajat ca oboist în orches- 
tra Teatrului din Cluj. František Koldr, e avut patru fii, din- 
tre care, trei au imbrätigat cariera muzicală - Victor, 
Au gustin gi Karel (Carol), toţi trei fäcind ceriere 
strălucite, Singurul rămas in Transilvania, respectiv la 
este Karel Kolér, născut în 9 sept. 1897; în vârstă de 82 de 
ani, este gi astăzi activ, După terminarea conservatorului ma- 
ghiar din localitate, s-a perfecţionat cu fratele său Augustin 
le rîndul lui elev al celebrului violonist gi pedegog © t o = 
kar Ševčík gi Emil Baré. Le 10 eni cînte i 
orchestra conservatorului,al cărei dirijor era Farkas 
Ud 6 n, In 1919, odată cu ceilalţi compatrioți, este angajst 
concertmaestrul orchestrei Operei Române, funcţie pe care & ©? 
deplinit-o cu un exemplar devotament timp de peste 40 de ari, 

In paralel, e funcţionat ca profesor de vioară la conserva- 
tor, afirmindu-se ca un excelent pedagog, A pregătit numerosse 
cadre de instrumentisti, cărora le-a dăruit o solidă şi tem 
că pregătire muzicală, La capătul unui drum glorios, la c v 
tă cînd alţii se gîndesc la o binemeritată odihnă, Karel Kol 

a participat la infiintaree Filarmonicii din Cluj, in 1955, 
aceeaşi calitate de concertmaestru , avintindu-se cu elan tine- 
resc in educatia tinerei orchestre gi contribuind implicit le 
reuşita productiilor artistice, A fost un înflăcărat si pasio- 
nat interpret al muzicii de cameră, ,Cvartetul Koldr" a consti» 
tuit o supremă aspiratie către marea muzică, In public sau in 
propria-i casă, seratele organizate gratuit de Kolér, pornite 
din impusul congtiintei, au alcătuit ani de-a rîndul minunate 
momente de incintare gi elevație artistică, Exemplul său a de- 7 
că 
acest centru de cultură din inima Transilvaniei se poate Aude 


ca 


terminat apariția a numeroase ansambluri de cameră, Tar à 
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cu vechi treditii de formaţii camerale, gi acestui muzician îi 
revin merite deosebite, Prezent în viata de concert, ca solist 
sau dirijor, prezent şi prin articole de critică muzicală, com- 
‘petent în judecarea valorilor artistice, la care se mai poate 
sdăuga munca de compozitie şi transcriere a .unor piese muzica- 
le necesare întregirii repertoriului violonistic, Karol Kolăr 
a fost o personalitate dinamică gi creatoare, un stilp al vie- 
tii muzicale elujene, „un general între violonisti" - cum îl 
denumise Popovici-Bayreuth. Impärtit intre atitea preocupäri, 
timpul nu i-a mai ajuns gi pentru compoziţie, gi totuşi a lä- 
sat cîteva lucrări,printre care: Capriciul românesc pentru vi- 
oară si pian, numeroase trenscriptii, gen care presupune o bu- 
pă cunoaştere a tehnicii componistice gi uneori chiar o parti- 
cipare creatoare. Colectia de 50 de transcriptii pentru vioarä 
si pian din creaţiile. compozitorilor români prezintă o mare in- 
portanță didactică şi artistică, 

Din şcoala violonisticä a lui Karol Kolâr au ieşit violo- 
nisti de seamă: J dnos Viski - violonist gi. compozi- 
. tor, profesor la Academia de muzicä din Budapesta, Vire À 2 
Pop - solist gi fost concertmaestru al orchestrei Radiotele- 
vininnii române, Nicolae Pop-violonist in orchestra 
Qpersi Române din Cluj-Napoca, Vasile Boar- profesor 
la liceul de artă şi fost concertmaestru al orchestrei Operei 
Române, gi alţii, 

Din mănunchiul muzicienilor cehi atraşi de angajamentele 
oferite de noile instituţii înfiinţate după 1919, în Cluj, a 
făcut parte şi bracistul Julius lebeda, care a funcţionat timp 
de peste 50 de ani ca orchestrant şi profesor la liceul de mu- 
zică (a funcţionat mi întîi la Conservator, apoi la Şcoala 
medie de muzică), Muzician serios, s-a făcut remarcat printr-un 
simt pedagogic deosebit, A întocmit o metodă pentru violă,a îm- 
bogätit repertoriul acestui instrument prin numeroase transpo- 
zitii (sonate,.concerte etc.) care alcätrie > şi azi profilul 
programelor anzlitice. Fie şi numai cu titlu informativ, vom 
mi aminti pe Pavel Kouba (1864-1940), originar 
din Melenice (jud, Strakonice, Boemia), angajat mai intii in 
orchestra Teatrului maghiar,si apoi ca profesor la Conservato- 
rul municipal. Pentru sentimentele gi atitudinea sa . emocrati- 
că, a fost ales preşedinte al Sindicatului muzicienilor din 
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Cluj. Fiica sa, Pau la Kouba, a studiat vioara cu 
Sofia R&EekK-Ruz its ka, apoi se perfectionea- 
zá la Academia de muzică din Budapesta, Revenind la Cluj, a 
fost numită profesoară de vioară la Conservatorul maghiar, in 
cadrul căruia a desfăşurat o bogată activitate didactică şi 
pedagogică, iar din 1959 gi-a continuat activitatea la Şcoala 
medie de muzică, Printre elevii săi, amintim pe Vegh 
Sándor, Havas Katd, Ruha Ștefan (in 
perioada gcolii medii), Adorj dn Ildikó gi An- 
drei A goston - majoritatea distingi cu premii in- 
ternationale. 

Ca să nu frustrăm adevărul istoric gi să nedreptätim un 
număr prea mare de pionieri ai muzicii din Transilvania, să 
mai amintim pe muzicianul din Boemia, Josef Ferdi- 
nand Macalfk (1856-1941), provenit dintr-o familie 
care a dat multi muzicieni şi oameni de artä. Pe meleagurile 
Transilveniei l-a adus serviciul militar, in calitate de gef 
de fanfară gi de orchestră, într-un regiment din Alba Iulie. 
Oragul avusese in trecutul îndepărtat (sec. al XVII-lea) o oa- 
recare strälucire; ambitiosul principe al Transilvaniei, 
Bethlen Gébor vola să facä din Alba Iulia una din 
fastuoasele curti princiare ale Transilvaniei din timpul rege- 
lui umanist Matei Corvin, invitind poeti, cärturari, 
incurajind muzica, Or,la sfirgitul veacului al XIX-lea, Alba 
Iulia nu mai pästra nimic din strălucirea de odinioară, Acti- 
vitatea lui Ferdinend Matalfk ar fi rämas constrínsÁ in deco- 
rul cetätii, dacä la numai 15 km, in Sebeg-Alba, n-ar fi exis- 
tat un cor de amatori, in stare să prezinte publicului, în co- 
laborare cu orchestra regimentului, oratoriul Creatiunea de 
Haydn, sub bagheta sa, Nu cunoaştem motivele şi împreju- 
rările în care a fost chemat un timp la Viena, dar va reveni 
din nou în Transilvania, stabilindu-se de data aceasta la Si- 
piu. A activat in frunte. Asociatiei filarmonice gia corului 
„Hermania", precedindu-1 pe Levoslav Bella. Aici a desfägurat 
o bogatä activitate concertistică, promovind creaţii de Bach, 
Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert, 
Mendelssohn, Humperd inek gi altii. Un timp a func- 
tionat ca profesor si la Conservatorul orăşenesc din Oradea; 
ve reveni din nou la Sibiu,pentru ca, în sfîrşit, să se stabi- 
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lească la Albe Iulia, unde a şi decedat, în vîrstă de 86 de 
ani, Activitatea pe tărîmul compoziţiei este dovada perempto- 
‘rie a unei personalităţi muzicale de reală valoare. Din cele | 
peste o sută de lucrări care fac dovada punerii în valoare a 
dsosebitelor sale aptitudini gi cunoştinţe tehnice, amintim 
baletul Prime viorea, prezentat la Sibiu, Burlesc& pentru or- 
chestră, Concertul pentru vioară şi orchestră, două fantezii - 
prima pentru flaut si orchestră, a doua pentru cor şi orches- 
irÉ -,lieduri (printre care Unde esti tu) si, dupä cum era si 
“firesc, un număr însemnat de marguri gi~piese de divertisment 
pentru fanfarë; printre acestea se aflä gi cunoscuta Hora de 
la Sineie, intretä cu timpul in repertoriul formatiilor ins- 
trumentale, confundindu-se cu repertoriul popular - o piesá 
de o nobilă inspiraţie, a cărei ritmicä antrenantă de horă a 
făcut farmecul repertoriului muzicilor militare, Lucrările lui 
Ferdinand Macalfk au fost transmise la posturile de radio de 
la Praga,. Bratislava, Viene, Varşovia şi Brno. Asimilind ele- 
mente muzicale nationale eterogene, de pe pozitia unui epigo- 
nism post-romantic, creatia lui Macalfk a servit nu mumai tim- 
pului său, dar gi astäzi pästreazä din farmecul care rezultä 
din acumularea gi stilizarea unor bogate si variate resurse 
intonationsle. Ca pedagog, Mecalfk a educat gi crescut o sea- 
má de discipoli, unii devenind celebri: Leo Fall gi 
Franz Lehar, celui din urmă, devenit bun prieten,de- 
dicindu-i Burlesca pentru orchestră, Si un ultim amănunt: fii- 
ca lui, Gabriela Macalfxk, azi în vîrstă de pes- 
te 80 de ani, a fost pianistă corepetitoare la Conservatorul 
de muzică „G,Dima" din Cluj. 
Prezenţa şi activitatea muzicienilor ceho-slovaci pe pă- 
mîntul Transilvaniei, aşa cum se desprinde din studiul de fa- 
. th, este înfăţişată doar partial. Un. studiu exhaustiv, de di- 
. mensiuni incomparabil mai mari, ar explica ponderea ac- 
| tivitätil lor într-un trecut cu cel putin trei secole în urmă 
gi influențele ulterioare asupra dezvoltärii muzicii in Pran- 
silvania, Dacă importanța contributiei acestor inaintagi ia 
declangares fenomenului atit de complex al artei muzicsle si 
“pe toate treptele - compoziţia, pedagogic,astivitatse obstons- 
că gi culturel-artistick —poate fi apreciată cu &proximigie gi 
în consens cu epoca, în schimb, prezenţa lor in viata culturală 
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şi muzicală atinge dimensiuni numerice importante. 

. In cercetarea noastră n-am urmărit întocmirea unei statis- 
tici; oricît de exactă ar fi aceasta, ea n-ar răspunde la ceea 
ce ne-am propus; umbre. gi goluri continuind să existe, In gene- 
ral, am ales acele personalități, modele de hárnicie gi inte- 
grare in peisajul culturii româneşti, pe cei care au creat gi 
‚au contribuit cu adevărat, prin opera lor, la înflorirea unei 
culturi muzicele. Pentru noi, cei de azi, ei au contribuit la 
crearea unei tradiţii, pe o anumită treaptă a dezvoltării so- 
ciale şi de o anumită durată. i 


Sur les traces des musiciens tchèques en Transylvanie dens 
la première moitié du XX-e siècle 


Gheorghe Merigescu 


Résumé 


Dans les conditions socieles-politiques de l'Empire habs- 
bourge qui englobait la Tchéquie, la Boémie, la Slovaquie, la 
Moravie, les musiciens provenant de ces régions, & la recherche 
de meilleures conditions de vie, se sont établis temporairement 
ou définitivement dans les principales villes de la Transylva- 
nie, en tant qu'&ducateurs, instrumentistes, chefs d'orchestre, 
directeurs d'associations musicales, d'ansambles d'orchestre 
etc. Nombre d'entre eux, se sont élevés au-dessus des limites 
d'une profession modeste; par exemple, Levoslav Bella (1843- 
1936) qui a eu une activité durant une cinquantaine d'années 
dans la ville de Sibiu, reconnu & son retour en Slovaquie comme 
le fondateur de l'école nationale de musique slovaque, ou Fer- 
dinand Macalik (1856-1941) dont les oeuvres ont été programmées 
&ux postes de radio de la Tchechoslovaquie, à Vienne ou à Var- 
sovie. 

Ta conclusion de l'auteur souligne la contribution de ces 
musiciens au développement de la culture musicale de Transyl- 
vanie. s ` 


Auf den Spuren der tscbechoslowakischen Musiker in Sieben- 
bürgen in der ersten HU] “te des XX. Jh. 


Gheorghe Merigercu A 


Zusammenfassung 


In den sozial-politischen Bedingungen des habsburgischen 
Kaiserreichs, welches die Tschechei, die Slowakei, Böhmen und 
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MKhren einschloss, kamen die aus diesem Gebeit stammenden Mu- 
siker, in der Suche nach besseren Lebensbedingungen, in die 
bedeutendsten Städte Siebenbürgens und wirkten hier als Musik- 
lehrer, Instrumentalisten, Dirigenten, Leiter von musikali- 
schen Gesellschaften oder Orchesterensembles, Einige unter 
ihnen überschritten das Niveau eines bescheidenen Berufs, wie 
2. B. Bella Levoslav (1843-1936), welcher über 50 Jahre in 
Sibiu tätig war und nach seiner Rückkehr in die Heimat als 
der Begründer der Nationalen Schule der slowakischen Musik 
annerkannt wurde, oder Ferdinand Macalik (1856-1941), dessen 
Werke über alle Rundfunksender der Tschechoslowakei, Wien und 
Warschau Übertragen werden. 

In seinen Schlussfolgsrungen unterstreicht der Autor den 
Beitrag, den diese Musiker zur Entwicklung der Musikkultur in 
Siebsnbürgen geleistet haben. 


On ihe traces of the Chek musicians in Transylvania in the 
first half of the 20-th century 


Gheorghe Merigescu 


Summary 


In the social political environment of the Habsburgical 
Empire which comprised Chekoslovakia, Bohemia, Moravia, the 
musicians originating from those lands, in search of better 
living conditions, established temporarily or for ever in the 
main Transylvaneen towns, as educators, instrumentalists, con- 
duotors leaders of musical associations, of orchestra ensembles, 
etc. Some of them rose above the limits of a modest profession: 
for example, Levoslav Bella (1843-1936), who lived and worked 
for 50 years in Sibiu, recognized after his repatriation as the 
founder of the national slovak music, or Ferdinand Macelik(1856- 
1941) whose works could be overheard on almost all radio broad- 
casts in Chekoslovakia, Vienna of Warsaw. 

The author's conclusion points out the contribution of all 
these musicians to the development of the musical culture in 


Yransylvanis, 


ov 
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CINTAREATA VETURIA GHIBU - BIOGRAFIE MUZICALĂ 


Lucia Hängänut-Vätägen 


Cu precädere intre enii 1920-1948, in peisajul muzical al 
Clujului gi al tárii s-a impus un nume: V e t uria Ghibu, 
care - după cum se va vedea - a slujit atît cauza liedului uni- 
versal, cit gi & liedului gi cintecului autohton, inscriindu-se 
- prin-activitatea depusă - in rândul celor ‘mi progresisti in- 
terpreti. ET. = 

Veturia Ghibu, născută Nicolau (2.111.1889, Bucu- 
regti - 2.X.1959, Sibiu) a fost al doilea copil al soților 
Theodor şi Tereza Nicolau; tatăl se ocupa cu ne- 
gotul, avînd un birou comercial în Bucureşti, iar mama era cas- 
nică, 

Interesul pentru muzică gi pian s-a manifestat din copilä- 
rie; găsind înţelegere, in special din partea mamei, ea primeş- 
te un pian la vîrsta de 10 ani gi începe să ia lecţii cu o pro- 
fescară, Paralel cu şcoala primară gi liceul inferior, adeseori 
lăsa lecţiile pe plan secundar,preferind să studieze la rien. 
Cursul superior al liceului şi bacalaureatul le-a făcut ca in- 
ternă, la Şcoala centrală de fete din Bucuregti, Acolo l-a avut 
ca profesor de muzică pe compozitorul Dumitru Kiriac, 
despre care spune că era „un maestru admirabil de la care am 
învăţat teoria gi (...) să solfegiez la prima vedere, fără gre~ 
gealä. Eram, de altfel, stâlpul în cor, la vocea a doua“ (Ve- 
turia Ghibu, Memorii, Caietul I, ediţia II, ms. aflat in arhiva 
familiei, p.50). 

Din clasa a V-a s-a înscris gi la Conservatorul din 
regti, secţia pian, anul I, mergind concomitent pînă în ci&sa 
a TIII-& de liceu gi anul iV Conservator, nu fără a depune un 
real efort gi o muncă intenză pentru a face faţă ambelor ot.i- 
gatii, cu spsrante de a putea ali-gi urmeze studiile pian? tties 
pînă la absolvire. | 


Bucu- 
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Tatăl ei,insä, dorea ca fiica lui să dobindesscÁ o cultură 
bogată gi o diplomă într-o specialitate practică, motiv pentru 
care o trimite pentru 2 ani in Germania, la Göttingen, Erfurt, 
Eisenach gi Jena pentru a obţine diplome în educaţia fizică 
şi menaj, permitindu-i s& continue gi pianul. 

: Le institutul ,Heintze" din Göttingen, unde a stat din oc- 
tombrie 1907 pînă le 1 aprilie 1908, ea a făcut studii de lime 
ba gi literatura germanä gi engleză, iatoris srtelor, pictură, 
pian gi canto, pentru care, inițial, noa avut interes, Tot aco= ` 
lo a avut gi prima ieşire in public, ca pianistă, alături de 
alte eleve ale maestrului ei de pian, Rudo 1? {V.G Meto- 
Iii, Caietul I, ed.II, ma,, p.91.). 

la Göttingen, oraş de aleasă cultură, a avut ocazia së ge 
familiarizeze cu muzica simfonică, de cameră, cu opera şi lie} 
dul, pe care incä nu-l cunoscuse; de asemenea, spectacolele de 
teatru i-au oferit posibilitatea de a lua contact direct cu 
dramaturgia lui Shakespeare, Goethe, Schile 
ler, Lessing, Ibsen, ‘completindu-gi gi în felul 
acesta orizontul cultural. 

Intre aprilie gi octombrie 1908, 1, ‘Nicolau igi lasă fiica 
la Institutul ,Voigt" din Erfurt, unde oe igi va lua diploma 
de profesoară de educaţie fizică; în acelaşi timp a studiat gi 
pianul cu profesorul şi interpretul Edward Os dora, 
apreciat solist al timpului, în cadrul Şcolii de muzică din lo- 
calitate, Acesta, în scurtă vreme, o consideră atît de avansată, 
încît o programează la recitalul de pian el şcolii (V. Ce, Hemo- 
rii, Caietul II, ed. II, ms.,p.8). | 

In aprilie 1909 se înscrie pentru 6 luni la Institutul ' 
„Burchardi” din Eisenach, pentru a obţine o diplomă de profe- 
soară de menaj. $i acolo,însă,ea afecta pianului gi muzicii 
majoritatea timpului, cu atît mai mult. cu cît prof. E. Osborn 
se deplasa la Eisenach ~ săptămînal - pentru s-1 da lectil.In 
vara aceluiaşi an, ea a urmat gi cursurile : > vară ale Univer- 
sitätii din Jena, la disciplinele: filozorie gi pedagogie. 

In baze dipiomelor obtinute in Germania, este numitá pro- 
fesoară de educaţie fizică la Şcoala centrală de fete din Bu- 
curegti, de la data de 1 septembrie 1909; dar, deşi deja pro- 
fesoară,ea se reínscrie la Conservatorul din Bucureg i pentru 
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a termina anii V gi VI de pian. A fost repartizată la clasa 
profesorului D Dim itri u, avind la disciplina teorie 
gi solfegii pe D.Kiriac, la armonie pe Faust Nicu- 
lescu, iar pe D a mitrie Dinicu lamuics de : 
cameră, Si acum, ca gi în primii 4 ani de conservator, ea s-a 
evidenţiat prin tehnică şi artisticitate, obtinind la examene 
numai nota 10, Iată cum a fost caracterizată într-un articol 

, din presa bucuregteanä:. „Nicolau Veturia (...) este un adevi~ 
rat temperament muzical neobignuiţ, Aceasta s-a simţit atât in 
armonioasa interpretare a unui dificil studiu de Jensen, cât şi 
în limpezimea extraordinară dată paginilor de Bach, O foarte a- 
dincä interpretare a bucății lui Schubert a completat frumoass- 
le impresii lăsate de distinsa elevă, al cărui tugeu e de o de- 
licatete minunatä"”, 

“Timp de 2 ani, a fost o apreciată profesoară de liceu gi - 
la conservator - o studentá eminentá, cáreia $1 era destinatä 
o certă activitate solistică; dar, o dragoste care dura deja 
de mai multi ani a determinat-o - in 1911 - sá renunta la pos- 
tul de profesoará gi la conservator, pentru a se cásátori cu 
Onisifor Ghib u, inspector general al gcolilor con- 
fesionale románegti din Transilvania gi profesor suplinitor de 
pedagogie la Şcoala normală de învăţători din Sibiu, şi a se 
muta în oragul de peste Carpaţi, 

Intâmplarea & făcut ca talentul pianistic gi dragostea pen- 
tru muzică e Veturiei Ghibu să găsească in oragul transilvănean 
un climat propice în care, pînă în iarna lui 1914, a participat 
la viata cultural-artisticä, degi calitatea de soţie, apoi ei 
de mamá, o împisdicau să i se dedice exclusiv, Astfel, ca mem- 
bră a Reuniunii române de muzicá, a participat le concertele 
corale gi vocal-simfonice din acei ani; totodată, ea înjghebeezë 
un cerc literar-muzical la care participau - fiind atunci sibi- 
eni - compozitorul Tiberiu Brediceanu, plianis- 
ta Ana Voileanu, baritoml Ionel Crişan, 
Veturis Triteanau, soprans dramstich co cintags 


1.8,L., Conservatorul de muzică = Cursul de pisn al à 
triu, in: Maike Seine, PSucnroj8i. 1910, Articol 
TeazÁ $n aibunui de programe gi reoconzii al Veturiel G 


pe3; data ziamılni Lipsegte. 
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deja pe scena Operei din Bayreuth; poetul Octavia n Go- 
ga. care, fiind un îndrăgostit al doinelor gi avînd gi o voce 
frumoasă de tenor, cînta adesea, acompaniat de gazdă., La aceste 
întruniri, Veturia Ghibu participa cu repertoriul ei pianistic, 
fiind în acelaşi timp gi acompaniatoarea cîntäretilor gi instru- 
mentistilor care participau la intrunirile ei. Tot in aceastä 
perioadă trebuie să amintim cá, le un concert de binefacere,dat 
de Crucea Rogie, ea a cintat din creatia pianistică a lui M o - 
z&rt gi Grieg, alături de Ana Voileánu, Data concertu- 
lui nu figureazä ín Memoriile sale, figurează însă anul: 1914 
(V.G., Pagini autobiografice, Caietul IV, ms.,p.5). 

Izbucnirea primului război mondial îl obligă pe soţul ei 
să părăsească Sibiul şi să se refugieze la Bucureşti, Sotia,cu 
cei doi copii, îl urmează la numai câteva luni, gi astfel - timp 
de 4 ani - vor peregrina prin Bucureşti gi Moldova, până în de- 
cembrie 1918, când revin pentru câteva luni la Sibiu, apoi se 
stabilesc cu toţii la Cluj, unde 0,Ghibu fusese numit profesor 
universitar, 

La Cluj, Veturia Ghibu continuă să aibă un cere muzical la 
care participau cintäreti şi instrumertişti, printre care sus- 
amintitii: Ana Voileanu, I.Crigan, precum gi o seamă de cintä- 
reti gi dirijori ai Operei Române din localitate ca: Lya 
Pop, Lelia Popovici, Anas tasia:Di- 
cescu, Constantin Pavel, Traian, Gro- 
závescu, Jean Bobescu gi Rudolf Schül- 
ler, alături de care - după cum mărturiseşte — „am ajuns, 
aproape pe nesimţite, in virtejul unei. pasiuni care m-a dus apoi, 
pas cu pas, tot mai departe şi mai departe" (V.G., Pagini auto- 
biografice, Caietul IV, ms.,p.14). Această nouă pasiune a fost 
arta cintului. r 

Deja de mai multă vreme i se spusese că felul în care fre- 
donează gi timbrul vocii ar putea fi dovada unui glas care ar 
merita cultivat. Anastasia Dicescu i-a fost vrima indrumatoare, 
apoi - vreme de 1 an - a lucrat zilnic cu tı oul C. Pavel gi 
dirijorul R. Schüller, care au încurajat-o să debuteze - la 
2 octombrie 1924, la Cluj, intr-un recital Hugo Wolf. 

Densitatea muzical-poeticä a creaţiei lui Wolf reprezintä 
o adeväratä problemă chiar gi pentru un cântăreţ cu xperientä; 
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Se pare insä B după ecourile păstrate in presa vremii - că Ye- 
turia Ghibu a oferit ascultătorilor, deja la debutul sáu, o 
seară de elevată tinutá, care - considerăm - a fost posibilă 
prin faptul că ea era deja beneficiara unei serioase culturi 
muzicale pe care gi-a fundamentat cu succes concepția vocal-in- 
terpretativá; desigur, glasul plăcut. timbrat şi emisia corectă 
a vocii au sporit eficienţa momentului artistic, Gupă cum spu- 
nea şi un ziar clujean: „Este chiar de mirat, că pentru prima 
"oară când apare in public, apare ca o desăvîrgită interpretă a 
unuia dintre cei mai dificili compozitori (...) Această dificul- 
tate (...) a fost, admirabil dezlegatä, iar d-na Veturia Ghibu 
va fi una din cele mai reuşite concertiste"?, 

Primirea călduroasă făcută de public gi specialisti a de- 
terminat-o să persevereze în' canto; astfel, printr-o muncă in- 
tensă şi într-un timp scurt, îşi însugeşte un repertoriu bogat 
şi variat cu care, în anul 1925, dä concerte la: Oradea, Timişoa- 
ra, Arad, Sibiu, Braşov şi Bucureşti; presa română, germană si 
maghiară fi laudă vocea gi expresivitatea interpretării 
{R ampa, Adevărul - Bucureşti; Sentinela de la Vest - Oradea ; Te = 
legraful român - Sibiu; Galatii noi - Galati; Patria - Cluj 
Siebenbürgisch - Deutsches Tageblatt - Sibiu; Bukarester Daad 

tsche Tagespost - Bucuresti, Kronstädter Zeitung - Braşov; Ara- 


di Közlöny - Arad; Brassoi Tapok - Bragov; etc.). 
Pentru conformitate, dám urmätorul fragment: „Arta ei & a- 


tins o treaptä înaltă a culturii (...) Vocea are sonoritate gi 
volum, Programul deosebit de bogat n-a fost alcătuit in scopul 
de a produce efect exterior şi conţine multe perle de artă in- 
timá (...) D-na Ghibu a cîntat în limba germană, română şi fran- 
ceză, nu numai cu o pronunțare corectă, oi gi cu o pătrundere 
în spiritul unor lieduri, atît de diferite şi variate", 

Toamna anului 1925 a marcat momentul cel mai însemnat din 
destinul artistic al cintäretei; la Bucureşti, în casa Mar i- 
e i Cantacuzi nc, îl reintilnegte p George 


2.x x x, Conferinte maestrului Schuller despre Hugo Wolf, în: 
Patria, Cluj, 5 2.1924, 


3.1.1., Musik und Kunst, Liederabend Veturia 0, Ghibu, In: Sie- 


benbilrgisch-Deutsches Tageblatt, Sibiu, 17.V.1925. 
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Enescu (se cunoşteau din 1918, din timpul refugiului in 
Moldova). Cu acest prilej are ocazia să facă muzică - mai mul- 
te zile - cu marele nostru muzician, Ca urmare, el ii propune. 
s-oacompanieze la un recital, in capitală, Recitelul a avut 
loc la 7 noiembrie 1925, in sala Ateneului Romän. Aceastä co- 
laborare G. Enescu - Veturia Ghibu, oarecum insolit, maestru- 
lui nefiindu-i în obicei să acompanieze cintäreti, s-a datorat 
~ fără îndoială - calităţilor vocal.~ interpretative ale cîntä- 
retei clujene, calităţi care s-au ridicat - evident ~ pind la 
nivelul pretentiilor compozitorului. E 

Din consemnările Veturiei Ghibu, referitoare la această a- 
leasă colaborare artistică, aflăm - cu privire ‚la alcătuirea 
programului de recital - că Enescu i-a spus: „compuneti .pro- 
gramul aga cum doriţi” (V.G., Amintiri despre George Enescu, 
üS., Pe36); o atare atitudine indreptäteste a -presupune că 
maestrul avea deplină încredere în competenţa muzicală a par- 
tenerei, gi deci i-a acordat toată libertatea în alegerea pie- 
selor, 5 
'Acest recital a constituit un adevärat eveniment, pe care 
ziarele din ţară gi capitală s-au grăbit să-l sent tea Re- 
dám cíteva spicuiri: : 

- „D-na Veturia Ghibu care şi-a făcut o specialitate din 
genul dificil al liedurilor, s-a.prezentat simbätä seara la 
Ateneu cu un program din cele mai variate. Prezenta la pian a 
marei personalităţi a maestrului George Enescu a sporit con- 
giderabil interesul acestei menifestatiuni muzicale de artă 
superioară, D-na Veturia Ghibu posedă o voce agreabilă de so- 
prană dramatică egală în toate registrele (...) A cîntat in 
special ariile de Schumann, Schubert şi Brahms cu o deosebitä 
muzicalitate, dind dovada unor studii serioase pe care le in- 
tilnim rar la cintäretele noastre"®, 

= „un program serios, cald, extrem de variat, care chiar 
prin compunerea lui trezeşte o atmosferă sufletească plăcută 
(ess) Cine este in stare să alcătuiască un astfel de program, 
se obligă de la început la prestaţiuni superioare, D-na Vetu- 
ria 0, Ghibu a lic a în chip desävirgit acest postulat. 


A, Styx, Concertul Veturia Ghibu, în: Rampa, Bucuregti, 11.X1, 
1925. e 
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Cîntäreate dispune de o voce splendiàÉ, absolut plinä de la 
natură, precum gi de o capacitate de modelare care, ea fireg- 
te, nu-gi gäsegte perechea"?, e 

Apariția Veturiei Ghibu pe scena Ateneului, la Bucuresti, 
acompaniată fiind de G.Enescu, i-a adus consacrarea. Ca urmare, 
solicitäri de recitaluri au sosit pe adresa ei, intr-o vreme 
vind genul liedului fäcea incä primii pagi pe scenele noastre, 
Astfel, şirul recitalurilor l-a început là Braşov, acompania- 
tă de dirijorul-pienist Viktor Bickerich - în 
15.X11.1925 -, după care altul, apreciat foarte mult,l-a dat 
la Cluj (11.11.1926), cu acompaniamentul pianistei Ana Voilea- 
au; in program au figurat - ca intotdeauna - atit lieduri din 
creaţia germană, franceză gi rusă, cit gi liedul romänesc, re- 
prezentat, de data aceasta, prin George Dima. 

Dar, multumirea pe care i-au adus-o recitalurile n-e satis- 
fácut-o pe depiin, pentru motivul că aspiraţiile către perfec- 
tiune o îndemnau spre alte meleaguri gi alt tel, sugerate - în 
bună parte ~ de G,Enescu; acesta, după recitalul din Bucureşti, 
a sfătuit-o să plece la Paris, pentru a-gi oizela tehnica de 
cînt, oferindu-i şi o recomandare către Félia Lit- 
vinne, fostă cântăreaţă la Opera Imperială din Petersburg; 
acum retrasă de pe scenă, aceasta era una din cele mai bune 
profesoare de cint din capitala franceză, Totodată, maestrul 
Enescu a sfătuit-o pe Veturia Ghibu să se orienteze către ope- 
re wagneriană, pentru care o considera deosebit de dotată (V.G. 
Amintiri despre George Enescu, ms.,p.34). 

Şi, astfel, la îndemnul lui Enescu, despärtindu-se greu de 
sot gi de cei 4 copii, pleacă la Paris; in drum se opreşte cî- 
teva săptămîni la Viena, pentru a lucra cu compozitorul-dirijor 
Erich Buder, apoi, timp de peste 4 luni, studiază cu 
Félia Litvinne, Din consemnärile pe care ni le-a lăsat Veturia 
Ghibu aflăm cá maestra i-a găsit ,glasul bine pus la punct", 
motiv pentru care p-a ma‘ trebuit mult lucrat la el, doar cize- 


lat gi - repertoriu” (V.v., Amintiri despre George Enescu, ms, 
p.66). 


5.8., Konzert Veturia 0. Ghibu, in: Bukarester Deutsche Tages- 
ost, Bucureşti, 12.X1.1925, 
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Nu putem trece peste menţiunea de mai sus fără a adäuga o 
alta:,In adevär, lectiile luate timp de mai bine de lan, zi 
de zi, cu Tini Pavel (Constantin Pavel, n.n.), de la Opera 
din Cluj, mi-au fost de mare folos. Pavel era un muzician 
foarte serios, - era un fanatic al eintului gi al scenei.Era 
autoritar, pedant, dar cu el se putea învăţa ceva. Si eu am 
invätat mult. Eu am avut mare incredere in el gi am reugit" 
(V.G., Amintiri despre George Enescu, mS., p.61). 

In sejurul din Franta, cintäreata clujeanä a lucrat cu a- 
siduitate atit pentru a progresa vocal, cit gi pentru a-gi lär- 
gi repertoriul; concomitent a luat ore de regie de operä cu 
actorul francez Saillard; de amintit cá atît le Félia 
Litvinne, cit gi la Saillard a fost colegă cu baritonul Pe - 
tre Stefknescu-Goang a, de la Opera din 
Bucureşti, aflat gi el - atunci - pentru perfecţionare, la 
Paris. . 

In rästimpul petrecut in Franta, Veturia Ghibu a avut pri- 
lejul de a cinta o dat& le Lyon gi de două ori in Paris; fie- 
care din aceste ocazii au &vut particularitátile lor, motiv 
pentru care nu le putem trece cu vederea, Astfel, in 30 apri- 
lie 1926 a sustinut o seará de lieduri la Lyon, &companiatá 
fiind de Charles Strony; după cum se mentionea- 
z& in programul de sald, aceste a fost alcătuit: din 2 părţi: 
„musique internationale - musique moderne"®, 

Veturia Ghibu spune: „am luat cu mine o mulțime de cinte~ 
ce populare romänegti, cu gindul de a le face ocazional,într-un 
chip seu altul, cunoscute francezilor" (V.G., Amintiri despre 
George Enescu, ms., p.58); in felul acesta, in partea a doua a 
recitalului au figurat: N, O t e s o u, Ana Voileanu, M, Ne - 
grea, H Klee, G.Dim, L Tempes gi T.Bredicea- 
nu, De retinut faptul cá, prin intermediul mesagsrei ncastre, 
lyonezii au avut ocazia - atunci, pentru prima dat& ~ sä ia 
contact nemijlocit cu muzica noastră cultă şi populară pe care 
cântăreaţa - pentru a sublinia gi mai mult nota românească - 
a interpretat-o îmbrăcată în costum național., 


6, Programul figurează în albumu). cu recenzii gi programs EA 
Veturiei Ghibu, p.22, aflat in arhiva familiei, 
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Presa n-a rämas impasibilä, elogiind atit interpreta, cit 
si atributele muzicii noastre: „Acesti muzicieni (...) aparţin, 
în general, unui mediu elevat,ceea ce imprimă operelor lor o pe- 
cete cu totul particulară, de distincţie gi de cultură superion- 
ră, Şi cum izvorul comun al acestor melodii este folclorul, de 
un pronunţat caracter nostalgic si visător, muzica românească 
parfumată de poezia populară, dar susţinută printr-o estetică 
rafinatä, prezintă calităţi originale de farmec şi nobleţe, 
D-na Ghibu a dat, de altfel, dovada unui talent delicat şi ex 
presiv, tocmai potrivit pentru a pune în valoare paginile in- 
cântătoare ale programului său national". 

După întoarcerea din Lyon, a fost invitată să cinte la 
Radio-Paris. 

In acele vremuri, cind radioul era o descoperire nou, o 
atare invitetie comporta emotii si o räspundere covirgitoare 
pentru interpretul care cinta direct in emisie. Iată cum evo- 
că Veturia Ghibu prima ei emisiune rediofonică, pentru care 
trebuia să cînte „la postul instalat în turnul Eiffel, muzică 
populară românească: „Momentul acesta a fost pentru mine de-e 
dreptul uluitor, Radiodifuziunea era o invenţie de dată destul 
de recentă, Ea constituia o adevărată minune (,..) Camenilor, 
printre care eram gi eu, nu le venea pur gi simplu să creadă 
că ar fi posibil să transmiti pe unde, la distanţa de mii de 
kilometri, vocea omenească, nealterată chiar, De aceea m-am a- 
propiat nu numai cu sfială, ci şi cu adevărată teamă de micro- 
fon, Ce mi-a mai tremurat sufletul (...) Nu mai ştiu dacă am cin- 
tat sau am plâns ( +.) Aveam toate motivele pentru aşa ceva, Apoi 
en cîntat (...) timp de 1/2 oră cântece de ale noastre, ca să le 
ducă vintul în toate părţile lumii" (V.G., Amintiri despre 
George Enescu, ms.,pp.88-89). 

Ultima manifestare artistică din capitala franceză a &vut 
loc la 10 iunie 1926, la o„Reprezentatie în costume dată de e- 
levele profesoarei Félia Litvinne"®, cu prilejul incheierii 
anului de studii, Aläturi de Veturie Ghibu, care a cîntat cu 


T.H. Fe 11 o t, Récital de musione roumaine, in: Fe: 
an Salut p blious, Lyon, i8. Y.l920. — 


8,Programul figurează $n elbumul de recenzii gi programe al 
Yeturiei Ghibu, p.22. 
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acest prilej ,Visul Elsei" din opera Lohengrin de Wa gn e r, 
au mai participat gi alţi romäni care studiau atunci la aceas- 
tă maestri: Pia Igirogianu, Eliza V&le a- 
nu gi Petre Stefänescu-Goangä. ` ` 

După perfecționarea de la Paris, Veturia Ghibu îgi reis 
recitalurile din tara, dar evenimentul cel mai de seamă al a- 
nului 1927 l-au marcat discurile pe care societatea londoneză 
columbia’ i le-& inregistrat le Bucuregti, discuri cu care se 
înscrie - alături de George Fo lescu gi Gri- 
goraş Dinicu- printre primii- interpreti romani so- 
licitati să fie înregistraţi pe placä, favoare de care benefi- 
ciau numai cei mai apreciati artigti. Piesele pe care, in a- 
companiamentul pianistei Ana Voileanu, le-a imprimat eu fost: 
Mugur, mugurel de Dima gi Cine eude-a mea ritá de T.Bredi- 
ceanu, pe discul cu numärul 8573, H. 1261 si H. 1263; discul 
8574 cu Ştii tu bade de Dima gi După ochi ca murele de T.Bre- 
diceenu, H. 1262 gi H. 1264 (x x x, Fişă biobibliograficá Ve- 
turi& Ghibu, material dactilografiat, aflet in arhiva familiei, 
Sels 

Tot in anul 1927 trebuie sä semnalăm o iniţiativă - cu to- 
tul neobignuitá pentru acele timpuri gi, deci, cu atit mai me- 
ritorie, - &nume aceea de & duce mesajul muzicii in centre mun- 
citoregti. 0 astfel de initiativä a avut-o Veturia Ghibu la 
Petrogani, Lupeni, Vulcan gi Hunedoara, pe care a pus-o in 
practică - după cum spune -, pentru a „oferi tot ce mi s-a pä- 
rut că ar putea constitui pentru ei (muncitori, n.n.) © nin- 
gîiere gi o inältare sufletească gi i-ar putea $nnobila"(V.G., 
Pagini autobiografice, Caietul IV, ms., p.19). 

Prin această acţiune, cântăreața rămâne înscrisă printre 
interpreţii cu vederi progresiste, din cel de al treilea dece- 
niu al secolului nostru. 

După experienţa pe care & avut-o cintind muzică românească 
cultă gi de inspiraţie populară, Veturia Gh: ba a considerat că 
a sosit momentul ca, în propria-i tara, să pionoverze creaţia mu- 
zicalä autohtonă, „spre a realiza mäcar cit de putin, ceva e- 
sential gi sistematic în această direcţie, făcând ce despre im- 
portanta ei să-şi dea seama în primul rind însuşi publicul ro- 
mânesc, obişnuit să se închine cu predilecție la zei străini, 
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uitindu-gi zeii proprii" (V.G., Amintiri despre George Enescu, 
mS., p.106). In acest scop, cu sprijinul societăţii „Astran, 

‚al cărei pregedinte (sectia artistic’) era T, Brediceanu, gi 
acompaniatä de Ana Voileanu, a susţinut la Cluj trei Concerte 
românegti | demonstrative, în 23 februarie,:10: martie gi 25 mar- 
tie 1928, ou următorul program: 

. - primul concert a ‘fost alcătuit din creatia €— tert, 
lor: Augustin Bena, T. Brediceanu, G.Dima, M.Negrea, 

„Ana Voileanu, Liviu Tempea şi Iacob Mure- 
gianu; 

- al doilea concert a fost un concert comemorativ G. Dima’ 
la care gi-a dat concursul gi baritonul I.Crigan, dovedind cu 
programul ales că muzica acestui compozitor este capabilă, prin 
calitatea ei, să figureze - singură - pe afiş; 

- al treilea concert a fost rezervat compozitorilor moderni, 
atunci, ca: Alfred Alessandrese u Ion 
Borgovan, Sabin Drăgoi, G.Enesu, Fili p 
Lazar gi N.Otescu. ; 

Pe marginea acestor Concerte demonstrative n-au intirziat 
să apară în presă voci care să salute cu căldură iniţiative 
fără precedent a celor două interprete clujene. De pilaă: 
„Sîntem adînc recunoscători organizatorilor acestor concerte 
pentru gestul lor vrednic de toată admiraţia suflärii românesti. 
Numai cunoscîndu-ne gi din acest punct de vedere forţele de ce- 
re dispunem ne von gti pretui neamul după cuviință"? 

mEste remarcebilÉ, gi s-a dovedit întru totul reugitä aceas- 
tă stráduintá de a arăta publicului románese gi minorităților, 
că muzica românească este deja atît de înaintată, încît se pot 
da concerte numai din creaţii româneşti, ba chiar şi numai din 
creaţia unui singur compozitor román"i?, 

După aceste concerte, adevărate acte de cultură, Veturie 
Ghibu pleacă in Germania pentru recitaluri le Weimar, Eisenach 
gi Nauheim, Și în acest turneu ea şi-a compus programul din re- 


inițiativă vreänicä de laudi, în: Națiunea, Cluj, 
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pertoriul de lied german, francez gi rus, afectind a doua par- 
te a serilor exclusiv muzicii romänegti. Ca mesageră a creaţiei 
noastre, a fost apreciată de presa weimareză în felul următor: 
„Culmea succesului au constituit-o, în mod firesc, cîntecele 

în limba maternă, pe care le-a executat în costum naţional, 
Acompaniindu-se apoi singură le pian, a multumit epleuzelor 
indelungate prin alte douë cintece romänegti, care au scos gi 
mai mult le iveală farmecul tipic, aproape oriental, al aces- 
tei muzici"ll, 

Acestor gazete li s-au aläturat gi Éisenacher Tegespost 
äin Eisenach, Allgemeine Thüringische Landeszeitung Deutsch- 
land din Weimar, precum gi Patria din Cluj gi Rampa din Bucu- 
sti, care - toate -, aproape simultan, au semnalat Succese-. 


le sale. 

Reîntoarsă la Cluj, cântăreaţa şi-a reluat recitalurile 
din oragele ţării, ca gi intilnirile muzicale săptămînale, pe 
care le organiza acasă,Cercului ei muzical, frecventat de tineri 
interpreti, compozitori şi muzicieni, care adesea igi prezentau 
acolo noile creaţii, i se aläturau nume noi,cere au intrat,as- 
täzi, în istorie muzicii româneşti; printre aceştia - de-a lun- 
gul anilor (1920-1940) - au fost, pe lângă cei deja amintiţi: 
G.Dime, Dimitire Popov ici-Bayreutnh, 
J.Bobescu, M.Negrea, Ze no Vancea, Tudor Cior- 
bea, Sigismund Toàutá, Teleki Ladám, 
etc. Cu serile sale muzicale, se numärä printre entuziagtii 
susținători ai muzicii din oragul de pe Someg, gi, mai ales, 
printre cei mai asidui sprijinitori gi propagatori ai creatiei 
autohtone. 

Nu putem încheia trecerea în revistă a recitalurilor mai 
semnificative din anul 1928 fără a aminti că, drept urmare a 
celor trei Concerte demonstrative ţinute la Cluj, „Societatea 
compozitorilor români" din Bucuregti a invitat-o, prin persoa- 
na secretarului ei, compozitorul Cons ta 7 tin Brăi- 
1 o iu, să dea un astfel de recital gi în capitală; ca räs- 
puns la această invitaţie, in 15 decembrie 1928, la sala „Lie- 


11.7.5,3., Weimer. Liederebend Veturia Ghibu, in: Thüringer 
Montagszeitung, Weimar, 23.17.1928. 
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dertafel", a susținut o seară de lieduri gi cîntece autohtone; 
la acest. concert şi-a dat conoursul gi pianiste Aurelia 
Cionca, i 

Aparitiile mei semnificative ale anului 1929 eu fost trei, 
Prima, sub auspiciile „Ligii Culturale", s-a desfăgurat la 
Teatrul National din Cluj, cu prilejul festivitätii dedicate 
Unirii Principatelor, cînd Veturia Ghibu a participat cu cin- 
tece româneşti; despre aportul la acest festival s-a spus: 
„Punctul culminant al programului a fost apariţia d-nei Vetu- 
ria Ghibu, singura noastră cântăreaţă de lieduri. Cu o artă 
neîntrecută gi cu o desăvîrgită nuantare, această regină a lie- 
dului a fermecat sala cu cîteva duiosse Cintece de copii ale 

“regretatului Dima gi a fost nevoită să repete cîntecul vesel 
al compozitorului F.Lazár gi să cînte gi alte cîntece afară 
de program la insistența aplauzelor ce nu mai voiau să conte- 
neascăni?, 

A doua manifestare mai importantă, din acelaşi an, a cons- 
tituit-o un Concert de muzică românească modernă, la Cluj, în 
22 martie, la care şi-au dat concursul gi Ana Voileanu, He - 
vegi Piroska gi P.Ștefănescu-Goangă; Veturia Ghi- 
bu a optat cu acest prilej pentru creaţia lui M.Negrea , Gri- 
gore Ghidionesou, A.Alessandrescu, G.Enescu gi 
Ana Voileanu, 12 

In fine, a apärut la 10 mai 1929, la Teatrul National din 
Bucuregti, $n cadrul unui poem muzical etnografic al lui T. 
Brediceanu, intitulat România în port, joc gi cîntare; cu ace- 
laşi prilej au mai cîntat: Rita MÉrcus, Lya Pop, 
Gh. Folescu, dirijor fiind compozitorul, A 

Insă evenimentul anului 1929, pentru Veturia Ghibu, l-a 
reprezentat debutul în rolul Elsei din opera Lohengrin de 
Wagner, pe scena Operei Române din Cluj, la 10 aprilie, 
Despre acest debut, ziarul clujean Keleti Ujság, scria: „Re- 
prezentatie a corespuns tuturor agteptärilor gi a împlinit ce- 


12,x x x, Festivalul de la € National din Cluj, in: Vii- 
torul,ausuregtt, 7.11.19 


ide Programul Figu ;Á la iM albumului de recenzii si pro- 
grame al interpretei, din arhiva familiei. 
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le mai exigente sperante ele numerosului public. Rolul feminin 
principal l-a sustinut d-na Veturia Ghibu. Cu sopranul ei cală 
şi de o deosebită sonoritete, cu muzicalitatea ei gi cu inteli 
gente ei înaltă, d-na Ghibu a reuşit să interpreteze nuanțele 
cele mai fine ale rolului său atît de dificil (...) Forte ei 
âramatică, dublată de reale aptitudini creatoare, a făcut ce 
jocul ei să fie desăvârşit în toate privinteie"l^, 

Din päcate, aceasta a fost unica eparitie pe o scenä de o- 
perk, pentru că - la scurtă vreme - o boală de inimă o obligă 
să iasă tot mai rar in public şi apoi să renunţe definitiv să 
mai cinte. 

Recitalul cu care cântăreaţa şi-a încheiat activitatea in- 
verpretativă a avut loc le 31 ianuarie 1933, la Cluj, cu ocazia 
unui program alcătuit din creaţia lui Brahms, Richard 
Strauss gi Teleki Kâém (compozitor maghiar autohton) ,re- 
cital despre care s-a scris: „Redaree artistică a liedurilor 
constituie una din problemele artistice cele mai dificile pe 
care gi eintäretii gi cintäretele cele mai bune, numai in ca- 
zurile cele mai rare izbutesc să o rezolve (...) D-na Ghibu a 
corespuns acestei cerinţe cs cele mai bune cântărețe din Europa. 
Vocea ei, extraordinar de bogată în posibilităţi de nuantare, 
învinge toate dificultăţile cu o siguranţă fără pereche, Muzi- 
calitatea ei este de o fineţe gi de o precizie neintrecutä,ier 
interpreta, ca dispozitie si continut, se contopegte integral 


cu melodia" ^, 

Am reprodus cronice acestui ultim recital pentru a demons- 
tre că - atunci cînd a fost obligată, din cauza sănătăţii, să 
renunțe a mai cinta -,glasul si valentele ei interpretative nu 
păliseră, iar ţinuta artistică era tot atît de nobilă şi refi- 
nata. 

Nu putem omite faptul că - paralel cu activitatea scenică - 
Veturia Ghibu a desfăşurat si o bogată activitate radiofonică 
încă la Radio-Paris, în 1926. Din 1928, a: 1 care a luat fiin- 
ta, sub conducerea compozitorului Miha il dora postul 


————— 


l4.x x x, Kettös vendégszereplés bemutdtkozés a Român Operában, 


ti Ujség, Cluj, 13.1V.1929. 


in: Kele 


15.x x x, A Brahms - Strauss - Teleki hangverseny, 4 : Ellenzék, 
Cluj, 9,11.1935. 
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de Radio-Bucuregti, cíntáreata a avut multiple emisiuni în ca- 
re a interpretat lieduri din creaţia lui Grieg, Brahms, Schu- 
mann H.Folkerts, Teleki A., Gr. Ghidionescu - in 

, cadrul unor programe. comemorative sau omagiale; dar, pe lîngă V 
acegti compozitori, ea a popularizat cu căldură gi creaţia 
autohtonă, fäcindu-i - gi in acest mod ~ o asiduă propagends. 

Indrägostitä de muzică, Veturia Ghibu n-a renunţat ia ea 
nici cînd boala de inimă i-a întrerupt apariţiile scenice, Ia- 
tă ce scria atunci: QU. ^.) dacă nu mai cintam în public, asta 
nu mai însemna că m-am lăsat de muzică, ci numai că am schim- 
bat felul de lucru de pînă aci cu un altul, care cerea inimii 
mai puţine eforturi, Nu mai cintam, ce e drept, în public, dar 
acasă (...), pentru un cerc mai restrins de prieteni şi mai ales 
de tineri care se lansau în cariera de cântăreţi, de instrumen- 
tigti sau de compozitori, tot mai cîntam din cind în cînd. Prin- 
tre aceştia erau: Martian Negrea, Mircea Popa, Sigismund Toduţă, 
Dinu Bădescu, Tomel Spătaru, Ádám Teleki, Grigore Ghidionescu, 
Szab6 Géza, Octav gi Adriana Arbore, gi multi alţii (...) Casa 
noastră devenise oarecum protectoarea tinerilor artişti" (V.G., 
Amintiri despre George Enescu, ms., p.131). 

După cum am văzut, vitalitatea gi dragostea pentru muzică 
a continuat s& pulseze in sufletul entuziast al acestei femei, 
care - deşi bolnavă. - nu ostenea să rămînă atît în slujba efir- 
mării muzicii autohtone, cit şi în cea a räspindirii ei în toa- 
te păturile sociale, Astfel, între anii 1938-1940 o gäsim vice- 
pregedintä a noii Filarmonici clujene ,Gh.Dima", al cărei pre- 
gedinte era prof.univ.dr. Victor Papilian, om de 
aleasă cultură gi nobilă simtire. 

Interpreti ca: M.Jora, Dinu Lipatti gi Silviu 
Şervescu, pentru a aminti doar cîteva nume, su primit 
să colaboreze cu Filarmonica clujeană, le invitaţia şi orga 
zarea făcută dé Veturia Ghibu, Tot ea a fost aceea care a sc- 
licitat Ministerului Muncii o colatorere cu Filermonica, in 
scopul de a Organiza o serie de concerte pentru muncitori, Zi 
nisterul însă n-a räspuns adresei trimise si initiavivae rinse 


neaunorstizatä (V.G,, Fa 


sa Bzului 1940, în urcs Diotatu 
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iuris Ghibu si familia se mută la Sibiu unde, ca gi fn anii ti- 
eretii ei, activează in „Reuniunea română de muzică", mai in- 

ii ca membră, apoi ca acompaniatoare benevolä, iar ulterior 

i membră în comitetul de conducere, pînă în 1948, perioadă în 
are s-a străduit - împreună cu Lucie Cosma- să des- 
chid$ gi un conservator, care însă n-a funcţionat decît puţin 


t 
E 


timp, 

Ca membră $n comitetul de conducere al,Reuniunii románe de 
muzică", a luat parte la sporadicele turnee ale diferitelor 
instituţii muzicale din ţară, care veneau în oragul de pe Cibin, 
precum gi la recitalurile gi concertele muzicienilor clujeni, 
refugiaţi - ten-srar - la Timigoara; aceste turnee - majoritatea 
ale unor vechi prieteni gi colaboratori - erau un fericit prilej 
de a face muzică, la fel ca odinioarä, la Cluj. Printre acegti 
vremelnici vizitatori s-au numărat: G.Enescu, Ana Voileanu-Nicoa- 
ri, Theodor Roga 1 sk i, M.Negrea, Aurelia Cionca, 
Silvia Serbescu, M.Jora, T.Brediceanu, M.Popa, A.Alessandresen 
etc. (V.G., Pagini autobiografice, Caietul IV, me., p.21). 

In $ncheiere, tinem s& desprindem citeva concluzii, gi anume: 
Veturia Ghibu gi-a dedicat talentul pianistic si vocal promovă- 
rii - cu osebire - a creatiei romänegti gi autohtone, avind in 
repertoriu 20 de compozitori cu 147 de piese, cărora li se adau- 
gX gi un impresionant număr de cîntece populare româneşti gi ma- 
ghiare; de asemenea, 44 de compozitori de nationalitate germană, 
franceză, italiană, rusă, cehă gi norvegiană, ou un total de 
544 de arii şi lieduri pe care cintAreata le-a interpretat în 
limba originală (V.G., Amintiri despre George Enescu, ms.,pp. 
240-243). Cu acest vast gi divers program a concertat în tară 
gi străinătate, afectind de fiecare dată o bună parte a serilor. 
muzicii româneşti, 

Numele ei se leagă de unele dintre primele recitaluri de mu- 
zică românească,atît la Cluj, cît şi la Bucureşti, precum gi de 
primele concerte ţinute în oraşe muncitoreşti Alături de G. Fo- 
lescu si Gr. Dinicu, ea a făcut parte din Eur primilor inter- 
preti români care au fost înregistraţi pe disc. Totodatä - in 
virtutea informaţiilor pe care le detinem pînă $n prezent - a 
fost prima cîntäreatä de la noi,care a cîntat la postul de Ra- 
dio-Paris, | | 
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| "Prin. cercul muzical pe care l-a WS la Sibiu gi Cluj, 
Veturia Ghibu a dat ocazia tinerilor compozitori sä-gi prezin- 
te lucrärile, iar interpretilor sä-gi desfägoare talentul, Pen- 
tru acest sprijin gi încurajare, o seamă de compozitori ca T. 
Brediceanu, M.Negrea, Ana Voileanu-Nicoară, S.Drägoi, Teleki 
Á. eto. i-au dedicat lieduri gi cîntece pe care = în cea mai 
mare parte - le-a interpretat in prim& auditie publicä (x x x, 


Fig& biobibliografic&: Veturia Ghibu, material ntm | 
aflat in arhiva familiei). 


La centatrice Veturie Ghibu - biographie musicale 
Lucia Hängänut-Vätägen 


Resume 


Entre 1920-1948, dans la vie musicale du pays, Veturia 
Ghibu (2,111.1889, Bucarest - 2.2.1959, Sibiu) a servi la cause 
au lied universel et autochtone. Diplomée du Conservatoire de 
Bucarest, section piano, elle a fait aussi des études en Alle- 
magne; par la puvo, È 35 ans elle se dédie à l'art vocal, étu- 
diant à Cluj, à Vienne, à Paris. L'activité de concert et ra= 
diophonique en Roumanie et à l'etranger (France, Allemagne) a 
en yue un répertoire contenant plus de 600 lieds et airs de la 
littérature universelle et autochtone, La presse de l'époque, 

à l'intérieur du pays et à l'étranger, & aprécié ses qualités 
vocales et interprétatives. Elle se range parmi les premiers 
interprètes roumains enregistrés sur disque par la Société lon- 
donaise Columbie (1927), A Cluj, entre 1938-1940, elle a été 
viceprésident de la Philarmonie ,Gh.Dima"; entre 1940-1948 elle 
a derouió son activité à Sibiu au sein de la „Reunion roumnine 
de musique", Taisant partie du Comité de direction. 


Dis Sängerin Veturia Ghibu - eine musikalische Biogranhie 


Lucia Hängänmnt-Vätägan 


Zusammenrassung 


Veturia Ghibu (2,111,1889, Bucureşti ~ 2.X.1959, Sibiu) 
satvaltele inm Musikieben des Landes in den Jahren 1920-1948 
i it auf dem Gebiet des universalen und 
^ ogolyiorte am Bukarester Kon- 
à 2 mg fir Seier und vorvollke amete ihr 
non in Deut mană; BpÉter,mit 25 Jahren widmete sie sich 
Goagngskunss und studierte in luj, Wien und Paris. Im 
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Rahmen von Konzerten und Rundfunkübertragungen im In- und Aus- 
lan (Frankreich und Deutschland) interpretierte sie ein Reper- 
toire von über 600 Liedern und Arien der universalen und ein- 
heimischen Literatur. Die rumänische und die ausländische 

Presse jener Jahre würdigte die besondere Qualität ihrer voka- 
len Interpretation. Veturia Ghibu zählte unter den ersten ru- 
mänischen Interpreten, deren Ausführungen von der Londoner Ge- 
sellschaft ,Columbia" auf Schallplatte aufgenommen wurden 
(1927). In den Jahren 1938-1940 war sie Vizepräsidentin der 
Philharmonie „Gh.Dima" von Cluj und betätigte sich zwischen 
1940-1948 in der „Reuniunea romänä de muzicä" von Sibiu, wo 
sie auch Mitglied des Leitungskomitees war. ` 


- The singer Veturia Ghibu - a musical biography - 
Lucie Hángánut-Vátágan 


Summary 


Between 1920-1948, in the musical life of our country, 
Yeturia Ghibu (March, 2,1889 , Bucharest - October, 2,1959 , 
Sibiu) served both the cause of the universal lied and that 
of the autohtonous song and lied. A graduate of ihe Conserva- 
tory in Bucharest, the piano section, she performed studies 
in this direction in Germany; later, at 35 she dedicates her- 
self to the vocal art, studying in Cluj, Vienna and Paris. The 
concert and broadcasting activity in the country and abroad 
(Frence and Germany) was developed with a repertoire of over 
600 lieds and arias belonging to the world and Romanian litera- 
ture, The press of those times, in the country and abroad 
appreciated her vocal-interpretative qualities, She was among 
the first Romanian interpreters recorded by the Columbia Lon- 
don Society (1927). In Cluj, between 1938-1940 she was vice- 
president of the Philarmonics „Gh. Dima"; between 1940-1948 
she worked in Sibiu at the ,Romanian Society of Music" ala 
belonging to the board of stafs. 
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PROMOVAREA MUZICII ROMÄNESTI - PRINCIPIU GELAUZITOR ÎN VIAȚA 
ȘI ACTIVITATEA PROFESOAREI ANA VOILEANU-NICOARĂ 


Ninuca Oganu-Pop 
Mihaela Olariu (stud.) 


Regretate artistă Ane Voileanu- Nicoară 
a fost une dintre personalitățile marcente ale vieţii muzicele 
româneşti, Provenind dintr-o familie erdelenească de profund 
spirit romänesc, prezentä la marile främintäri sociele de eli- 
berare nationelä de sub dominația, habsburgică, Ana Voileanu - 
artista consacrată pe scene străine - s-a angajat în lupte 
pentru promovarea şi popularizarea artei muzicale româneşti, 
printr-o activitate complexă de aproape 7 decenii, atît ca 
interpretă cit şi ca pedagog şi critic muzical, 

Privind în ansamblu viate şi bogata ei activitate, putem 
considera că şi-a îndeplinit cu prisosintä misiunea încredin- 
taté de G. Dima de wë ridica nivelul pianistic concertant 
gi pedagogic românesc"? la nivelul exigențelor moderne, prin 
strälucitul exemplu artistic personel, orientarea justă în in- 
ârumarea celor peste 200 elevi si studenţi, grija manifestată 
prin condeiul de critic muzical faţă de întreaga viaţă muzica- 
1% e oraşului nostru, ca şi a țării. 

Iată cum o caracteriza George Breszul în 
1930: „Imprejurările ne-au îngăduit să cunoaştem mai de a- 
proape rezultatele pedagogice ale distinsei profesoare de 
pian de la Cluj. Minunate -rezultate! Reflectăm asupra cons- 
tatärii că în învăţământul pianistic avem în ţară câteva pro- 
fesoare care ar face cinste şi faimă oricărei înalte institu- 
tii de învăţămînt muzical din Apus. Ana Voileanu-Nicoară este 
dintre acestea. Atit de bogate insugiri, tact, prestantä si 


nn nn 


1.4. Voileanu-Hicoar &, Chipuri si mărturii, 
Ed. muzicală, Bucureşti, 1971, p.59. 2 
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icä pune in profesura sa" 
e propunem să evocäm contribuţia pia- 
ară la popularizarea muzicii autoh atone, 
cal la promovarsa velorilor din cre- 
pretativa românească, grija profe- 
ii de muzicieni în spiritul dragostei 
tura si arte națională. 
cunoeşie mai bine profilul pianistic al Anei Voi- 
trebuie să amintim că, pentru a reuşi să se im- 
msi valoroşi artişti interpreţi ai epocii sale, 
a fost necesa” id he dovedească mai întîi capacitatea in abor- 
darea unui re. .-toriu care să cuprindä toate stilurile muzica- 
le, începînd cu cel preclasic (reprezentat in recitalurile sa- 
le prin lucrări de D. Scarlet ti, G. Pr. Haendel, 
J. P. Rameau, J. Chr. Bach, Ph. Em Bach, fr. 
Couperin etc),apoi cel clasic, aläturi de repertoriul 
romantic de mare anvergură (Liszt, Chopin, Schu- 
mann, Mendelssohn, Schubert, Brahm s) 
ca si primele auditii la noi în ţară ale unor lucrări de Cl. 
Debussy, B.Bartók, M Reger, S. Rach- 
maninov. In repertoriul sáu. un loc privilegiat il ocu- 
pau lucrările lui J. S. Bach, pentru care avea o afinita- 
te deosebită. Recitalul exclusiv din muzicä de Bach interpre- 
tat $n turneul Cluj - Bucureşti - Berlin - Leipzig (1922), pre- 
cum şi alte manifestări, i-au adus renumele de „Bach-Interpre- 
tin”, care a întovărăşit-o întreaga viata. 

Răsunătoarele succese obţinute în concertele si recitalu- 
rile de mare rezistentä, cuprinzind lucrări din repertoriul u- 
niversal, nu au sustras-o ins& de la îndeplinirea acelui im- 
bold interior de a aborda creaţia romäneascä. Interesul mani- 
festat pentru aceastä muzicä este prezent ca un fir rogu de-a 
lungul intregii sale activitäti concertistice. Vom incerca sá 
distingen etapele acestui proces evolutiv, c re la o privire 
mai atentă ne pare că se dezvoltă paralel cu însăşi evoluţia 
creaţiei muzicale româneşti pentru pian. 0 primă etapă o cons- 
tituie interpretarea unor lucrări de inspiraţie foleloricä,cu 


2.6. Brea zul, Pagini din istoria muzicii române. 
muzicală, Bucuresti, 1974, p.334. 
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ocezia con^^rtelor Societăţii „România Junë" din Viene (1911), 
Societăţi: 2etru M&ior" din Budapesta, sau a altor recitaluri 
gi concerte de binefacere, precum gi in turneul intreprins de 
trupa condusă de A. P. Bănuţ în judeţele Bihor, Sălaj, 
Setu Mare, Maramures, în anul 1912. Cintete cu temperamentul 
şi forţa de exprimare ce o caracterizau, lucrările semnate de 
Iacob Muregianu (Fantezie românească), T 1 b e - 
riu Brediceanu (Preludiu si Hora), Ion Scar- 
latescu (Tema cu verietiuni gi Hora naţională), alături 
de compoziţia proprie Fantezia românească (a cărei partitură 
nu s-a păstrat), aveau darul de a contribui la formarea şi men- 
ţinerea conştiinţei nationale a ardelenilor eflati la acea vre- 
me încă- sub dominatie hebsburgicë. 

In acelaşi timp, Ana Voileanu-Nicoară acordă sprijinul sau 
nepärtinitor cunoagterii gi räspindirii creatiei compozitori- 
lor transilväneni ei epocii, acompaniind lieduri de A. Stu b- 
be, Al.Arbter, B Bock, Fr. Ma yer,.R. Fisch- 
nof, Tarnay A, Csiki E., aläturi de cele de 
G. Dima, I. Muresianu, T. Brediceenu si I. Borgovan. 

In a doua etapă (1922-1951) pianista bucurindu-se de un 
renume deja bine stabilit, isi asumă sarcina de a „lansa" lu- 

rärile tinerei scoli nationale de compozitie. E firesc ce 
printre primele piese executate în această perioedá să se nu- 
mere lucrarea colegului său, profesorul Martian N e- 
grea - Impresii dele țară. Dăruirea cu care a interpretat 
această suită - care i-a şi fost dedicată -, în care stiliza- 
rea folclorului românesc este realizată cu o înaltă măiestrie, 
a făcut ca unii cronicari să sublinieze accentuat meritul in- 
terpretei le succesul lucrării. Luc ian Blaga,in 
cronica semnat& în ziarul Petria din 3.X11.1922,0 încurajează 
gita acestei muzici noi, „care 


pe acest drum, recunoscind 
se brodează exclusiv pe starea sufletească, destilatä pinä la 
ultima expresie gi frumos impletitä cu motive auzite in momen- 
te de liniste, din singele strämogesc". In februarie 1923 co- 
laboreazä la programul format exclusiv din lucrările compozi- 
torului Guilelm şorban, in care,aläturi de nume- 
rele vocale susţinute de N. Bret an şi M.Nesto- 
rescu, Ana Voileanu interpreteazá: Dans romänesc, Hora, 
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ei teme 


juni &supr& u 


vet 


Joc țărănesc, Din fare motilor, 
româneşti si Joc românesc. 
Din 1924 incepe seria Concerte 


ior Români (înfiinţată în anul 1920), de a căror organizare se 


ne 


ot Societăţii Compozitori- 


i 

ocupa cu neobosită pasiune Constantin Brăiloiu. 
Citiné înflăcăratele sale articole, care au räspindit un suflu 
de regenerare în întreage activitate muzicală din acea perioa- 


Q 


de solidaritate prieteneascá întru creaţie, Nu numai solideri- 
tate între creatori, ci între toti cei legaţi prin aria lor, 
Redăm în continuare numele celor care au răspuns acestei che- 

i,in enumerarea lui ©. Brăiloiu: „Pianişti: d-nele li. B o- 
tez, .Cionca-P?ipos, MH Cocora&scu, X. 


Shermani-Ciomsec, A Sarvas i-Savdin, 
a. Yoileenu-Nicoarë; d-nii B. 3 

à. Alessandrescu & Boske EE, Be SBP oes 
M Constantinescu, M Daia, M.Jo- 
ra, F.Lazá rei, 

lucrarea cu caracter autobiografic Chiouri si márturii 
relatarea Anei Yoileanu-Nicoerä asupra intilnririi cu 


„subtilul gi sevantul muzician" C. Brăiloiu, in prezenţa lui 
Negrea: „aga cum noi i-am simţit imediat finetes sufleteas- 


cá gi pasiunea pentru promoveree muzicii románegti, tinuta si 
rostirea aleasă, probabil că si dinsul a observat c& i se ofe- 
rea prietenie deschisă, dezint să, gata să-l asiste in 

planurile sale îndrăzneţe, în calitatea sa de secretar al So- 


Sompozitorilor Romäni"”, In acest cadru, Ana Voileanu- 
prezinté la Bucuresti,in 1929, in primë euditie, Soneti- 
d rtian Negrea, Samovarul si Două imagini de Gr. Gh i- 
dionescu şi Suite de H von Hennen hein, 
dovedindu-şi încă o dată temperamentul puternic, dexteritatea 
tehnică, claritatea redärii textului, grija pentru gradatiile 


3.C. Br # iloiu, Opere 
1974, p.349, : i 


4.Iden, p.347. . : 
5,4 Voileaánu-Nicoar š, op.cit., 


Ed. muzicală, Bucureşti, 


103, 
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dinamice. Concertul. i-a prilejuit artistei „ceasuri de înălța- 
re sufletească. şi smerită mînârie", uimită de căldura cu. care 
a aplaudat-o G. Enescu alături de ceilalţi numeroşi muzicieni 
prezenţi în sală, Acest succes a fost urmat de recitaluri în 
transmisie. directă la Radio-Bucureşti gi de alte prezenţe la 
Societatea Compozitorilor Români, prilejuri în care interpre- 
teazá Sonatina si Rondo de M. Negrea, Sonatina de M. Andri- 
c.u, Suite de dansuri povorale de S. V. Drăgoi, lucrare 
. ce i-& fost dedicatá. 

Tot pe linia promovării creaţiei muzicale autoktone s-au 
înscris gi cele 3 concerte de lieduri cu progrem exclusiv de 
mizică românească, susţinute in 1928 împreună cu sopren& Ve- 
turia Ghibu, renumită pentru vocee se frumos timbra- 
tă şi pentru repertoriul său imens (cuprinzind peste 600 lie- 
duri din literature germană, franceză, italiană, rusă şi româ- 
nă). Cele.3 concerte, în programul re pe lîngă liedurile 
epartinind compozitorilor deja consacraţi, au fest cuprinse şi 
lucrări eale » pe atunci - tinerei sid de compozitori (A. 
Bena, M. Negrea, L. Tempea gi alții), au constituit 
o adevărată trecere in revistă a litereturii române de lied gi 
reprezentau la acea dată o performentá unică in acest domeniu, 

Cu toate că anii celui de al doilea război mondial i-au 
adus nespus de multe suferinţe, Ana Yoileanu-Nicoară îşi con- 
tinuă activitatea în cadrul Conservatorului clujean, mutat le 
Timişoara. In acel timp de grea .încercare pentru poporul nos- 
tru, programează împreună cu soprana Silvia Hunmitä 
un recital de lieduri romänesti in primă auditie. Pentru o mai 
bună popularizare a recitelului, Ana Voileanu-Nicoară acordă 
un interviu ziarului Dacia din 31 martie 1944; cuvintele sale 
capătă accente nebănuite, de adevărat manifest: „D-na Humitá 
gi cu mine nu cîntäm pentru eventualul succes el aptitudini- 
lor noastre in materie de artă; sîntem in slujba neamului şi 
a culturii româneşti, ca e astăzi trebuie afirmatä gi dovedi- 
tă cu înzecită îndârjire (...) Invităm publicul să asculte ce 
au de mărturisit d-nii M. Negrea, S. Drăgoi, V. I j a c, 2. 
Vancea, S Todut 4 M Popa, E.Cu teanu, 


6.4. Voileanu-Nicoa r É, op.cit., p.104. -> 
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C. Silvestri, care ne întăresc credinţa in izbinda de 
miine a neamului nostru". . i 

Reîntoarsă la Cluj, Ana Voileanu-Nicoarä a continuat să 
desfăşoare alături de munca didactică la Conservator - ufüe 
colectivul profesoral se imbogätise cu noi personalităţi re- 
prezentative ale muzicii româneşti: S. Toduţă, Antonin 
şi Eliza Ciolan,Al.Demetriad, G.Ia- 
rosevici -, o multilaterală activitate in care conâăiul 
is din ce in ce mai mult locul tastelor albe gi negre. -Preocu- 
perea pentru prezentarea lucrărilor româneşti se încheie în! 
toamna anului 1951, cînd,adäugînd încă o primă audiție la mul- 
te altele realizate în decursul anilor, interpretează Sonstina 
de S. Todutá, în cadrul manifestării de mere amploare-„Säptä- 
mîna muzicii româneşti, 

Paralel cu activitatea didactică şi artistică, profesoara 
Ana Voileanu Nicoară imbrätigeazä începînd cu anul 1928 o nouă 
preocupare - aceea de critic muzical. Cele peste 70 de cronici 
muzicale publicate timp de un deceniu în ziarele Societatea de 
mîine, Drumul nou, Patria, Curier muzical, Gazeta ilustrată 
izvorăsc din sentimentul deplinei responsabilităţi faţă de e- 
ducarea gustului opiniei publice, căreia doreşte să-i dezvälu- 
ie adevăratele valori în creaţia şi interpretarea muzicalá,de 
îndrumarea activității instituţiilor artistice spre © politicá 
repertorială justă gi realizări de înaltă ţinută, In această 
calitate, nu pierde nici o ocazie pentru a populariza primele 
audiții de muzică românească - opere de M.Negree, C. Notta- 
ra, S, Drăgoi, P.C o-n s tantinssc.u sau lucrări 
simfonice de S. Drăgoi, V. Ijac; N. Agirbdiceanu, 
N, Br înzeu, i. S-ăveanu,. considerind cá programe- 
le închinate acestei muzici ar trebui să ia proporţiile unor 
festivități de mare amploare. De asemenea, publică ample arti- 
cole despre G. Dim ai G. Enescu, despre activitatea Socistä- 
ţii Compozitorilor Români, ca gi despre. Reuniunea română de 
muzică din Sibiu, Criticile s: ratétonre în mo- 
mentul când, sub pretextul s 
programate lucrări dilstentios. 


3 deveneau nec 


mici, răspunde 
fiindcá nu mi-e 
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fata rampei"’, Exigenta manifestatä fata de creatia muzicalä 
era uneori chiar sporitä fatä de interpreti, indiferent de 
provenienta lor. 

Problema locului gi-rolului interpretilor în societate 
este fátig abordatë în articolul „Nädejdi", publicat in Curie- 
rul muzical din decembrie 1931. In aceastä perioadä de crizä 
economică, autoarea îşi/ asumă sarcina de a vorbi in numele tu- 
turor muzicienilor interpreţi, spunind: „Nu urmărim eltceva de- 
cât posibilitatea de a sluji cultura ţării noastre. -Lupta ce 
o ducem nu e a noastră personală, ci e însuşi procesul de cul- 
turalizare muzicală a poporului român, care-şi face pîrtie 
prin sfortärile noastre gi care nu poate fi oprit prin nici 
un zăgaz. Trebuie să se înţeleagă odată de toată lumea că noi, 
artigtii reproductivi, nu muncim pentru folosul nostru, ci 
suntem necondiţionat în slujba obgtei. Noi purtäm în mîinile 
noastre inspirate tortele luminii transmitindu-le de la o ge- 
neratie la alta (...) Pentru acest motiv, rolul nostru in an- 
grenajul cultural al unui popor e dela sine înţeles şi intră 
în necesităţile primordiale ale unei preocupări culturale”, 

Indemnatä de afecțiunea gi admirația pe care o purta în- 
temeietorului Conservatorului clujean, Ana Voileanu-Nicoarä 
sustine conferinte si alcătuieşte în 1957oprimÉ monografie ~ 
George Dima: Viate si opera, reinviind figura impunätoare a 
marelui muzician, om integru gi personalitate marcantă pe tă- 
rim artistic şi muzical-pedagogic. 

In cadrul oferit de prodigioasa sa activitate didacticä, 
profesoara Ana Voileanu-Nicoară a contribuit gi în acest do- 
meniu la promovarea muzicii romänesti, formind generatii de 
tineri muzicieni cärora le-a transmis gi educat dragostea si 
responsabilitatea fatä de arta nationalä. Abordarea lucräri- 
lor autohtone in repertoriul elevilor säi nu constituia inde- 
plinirea unei obligaţii menţionate în programa şcolară, ci 
izvora din pasiunea care o insufletea interpretind muzică ro- 
mânească, Succesele repurtäte de elevii săi se datorau exigen- 
tei pe care eminanta profesoară o manifesta atît în ceea ce 


nenn 


TA. Voileanu-Nicoar Be articolul Tot „fate de 
là Cozia"? - un răspuns gi o punere la punct: în: Petrie, 
11.11.1936. | 


interpretativ, cit si in redarea ceracterului, 


autentic national. Ca o încununare a vastei sale experienţe pe- 
dagogice şi artistice, concepe in 1960 lucrarea - rămasă in ma- 
nuscris - Contribuţii ie problematica interpretării muzicale, 
Tată un citat semnificativ pentru angajarea sa afectivă fata 
de muzica românească; „depăşind preocupările de iniţiere în 
muzica modernă universală, pentru noi, creaţia lui Enescu,pur- 
tind mesajul sublimat al sufletului românesc, constituie pro- 
blema interpretativă imediată şi obligatorie. Această creaţie 
nu este încă suficient cunoscută, Şi cui i se adresează aceas- 
tă muzică în primul rind, dacă nu fiilor poporului care gi-o 
revendică? Cine poate descoperi în muzica enesciană mai bine 
decît interpretul român citimea de inspiraţie datorită pämin- 
tului şi cerului, poeziei şi viersului poporului nostru?"® 
Citatul, departe de a fi numai o exprimare poeticá, ne dezvá- 
luie complexitatea conceptiei interpretative a autoarei, care 
poseda o capacitate neobignuitá de &-1 face pe elev s& inte- 
leagă gi să simtă caracterul gi expresivitatea muzicii, pe ca- 
re - alături de el - o reträia cu maximă intensitate, Această 
capacitate se explică prin ugurinta gi firescul cu care tälmä- 
cea conţinutul şi sensul muzicii, fiind mereu admirată de dis- 
cipolii săi pentru măiestria cu care stăpînea deopotrivă mlă- 
dierile sunetului şi cuvîntului. 

Cu toate că. tematica abordată şi considerente de spaţiu 
ne-au impus omiterea preocupărilor componistice, metodice şi 
literare ale Anei Voileanu-Nicoarä şi insistarea numai asupra 
celor trei ipostaze - renumită pianistă, cronicară muzicală 
de prestigiu, eminent pedagog -, se poate spune pe 
drept cuvînt că prin îndelungata sa activitate a contribuit 
- direct sau indirect -,cu devotament gi abnegatie,la proce- 
sul de continuă ascensiune a muzicii româneşti, constituind 
pentru actuala generatie si cele viitoare un model de congti- 
int& patriotică şi competenţă profecional-artisticá. 


8,Lucr,cit., p.186, 


Ninuc& Csenu-Pop 
Mihaela Olariu (étud.) 


Résumé 


Evocant l'activité multiletérale du professeur Ana Voile&- 
nu-Nicoarä, comme pianiste interpréte de premières auditions 
appartenant à plus de 20 compositeurs roumsins, comme musico- 
logue profondément attaché à le cause de l'effirmtion de la 
musique nationale dans plus de 70 chroniques musicales et 
connu pedegogue qui & formé pius de 200 éléves den 
prit, le travail met en &vidence la contribution de veleur A 
l'affirmetion de la musique roumaine. 


Die Förderung der rumBnischen Musik - wegweisender Grundsatz 
im Leben und Schaffen der Musikpädagogin Ana Voileanu-Nicoară 


Ninuca Oşanu-Pop 
Mihaela Olariu (Stud) 


Zusammenfassung 


Vorliegende Abhandlung veranschaulicht die vielseitige 
Tätigkeit der Professorin Ana Voileanu-Nicoarä - als Pianis- 
tin, Interpretin der Erstaufführungen zahlreicher Werke von 
über 20 rumänischen Komponisten, als Musikwissenschaftlerin, 
deren Hauptanliegen es war, die nationale Musik zu fördern - 
Verfasserin von mehr als 70 Musikchroniken - und als Fädago- 
gin, die in diesem Geist Über 200 Schüler ausgebildet hat. 
Die Arbeit hebt den wertvollen Beitrag der Musikerin zur För- 
derung der rumänischen Musik hervor. 


The promotion of Romanian music - & leading principle in the 


life and activity of the teacher Ana Voileanu-Nicoarä 


Ninuca Oganu-Pop 
Mihaela Olariu (stud.) 


Summary 


Evoking the manysided activity of the teacher Ana Voilea- 
nu-Nicoar* - as a piano player interpreting the first hearings 
of many works belonging to more than 20 Romanian composers,as 
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& musicologist profoundly committed to the cause of promoting 
national music in the over 70 musical chronicles, and as a -~ 
teacher directing in the same spirit more than 200 pupils,- 
the paper emphasizes her valuable contribution to the promo- 
tion of Romanian music. 


33 
CREATIA PENTRU PIAN A LUI SABIN V. DRÁGOI 


Enea Borze 


Creaţia lui Sabin V. Drăgoi (1894-1968), compo- 
zitor bine cunoscut in muzica románeascá prin lucräri numeroa- 
se gi robuste in toate genurile muzicale, a fost obiectul a 
numeroase studii gi articole}, precum si al unei monografii?, 
Comunicarea de faţă igi propune să redea succint o imagine a- 
supra creaţiei sale pianistice, pînă în prezent prea puţin cu- 
noscută?, precum şi o primă încercare de catalogare* a celor 
peste 200 de piese pentru pian. 

La baza documentärii noastre stau partiturile tipärite, 
precum gi unele manuscrise cercetate in arhiva familiei. Din 
lexiconul Muzicieni #omâni de V. Cosma gi din monogra- 
fie Sabin V. Drăgoi de N. Rădulescu am reţinut date 
referitoare la acest capitol al creatiei sale, ce cuprinde lu- 
crári inedite gi lucrări tipărite. 


A, Lucrári inedite 


1. Sârba popilor (1912). Se pare că, după mai multe exerci- 
$ii de compozitie in stil clasic (scherzo-menuet, rondo, fugá), 
$n tinpul studiilor sale secundare la Arad, aceasta e prima 
sa piesä pe bazä folclorica. 


2. 12 Cîntece populare ucrainiene gi poloneze (1914). Compo- 


1.Vezi: V. Cosma, Muzicieni romäni-Lexicon, Ed. muzicală, 
Bueuregti, 1970, p.176. 


2.0. Rădulescu, Sabin V, Drăgoi, Ed. muzicală, Bucu- 
regti, 1971. 


3.0 prezentare in acest sens a fost efectuatä de cätre autorul 
rindurilor de faţă la Filarmonica „Banatul" din Timisoara,in 
1974, în cadru. manifestărilor memoriale S. V. Drăgoi. 


4.In monografia mai sus menţionată nu există un catalog al lu- 
erärilor compozitorului, Cercet&rile $n arhiva familiei nu 
au putut fi complete; de aceea, lucrarea noastră poate fi 
completată in timp. 
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zitorul era mobilizat in Galitia; atunci culege gi armonizeazä 
aceste cîntece. 

3. Souvenir de Trensilvanie, piesä compusä in PRE A 1915- 
1917, ca gi urmätoarele douä, pe cind se afla in lagärul din 
Tagkent; este o suitä-potpuriu &lcátuitá din gase sectiuni: 
introducere, hora, trei velsuri gi code. 


4. Cînt rapsodic romän - „Visul Oltului" exprimä tristetea 


celui captiv. 


5. Idila „Amintiri din copilărie" are o formă de lied tri- 


partit, in prima sectiune o introducere mai dezvoltatä, iar 
in cea medianä o melodie de dans, conceputä intr-un mod carac- 
teristic popular. 

6. 12 Piese lirice (1913-1920). Piesele de tip romantic pe 
care le-a grupat în acest caiet, rămas de asemenea inedit,le-e 
dedicat profesorului säu de pian de la Conservatorul clujean, 
Ilie I. Sibianu, în 1919, Intre aceste piese (Soli- 

g, Cîntec trist, Coral, Cintec de leagăn, Cântec fărä cu- 
Idila pastorală etc.) se remarcă Ruga pribeagului,com- 
n timp ce era rănit, într-un spital din Moldova, 
. Fugă la douá voci. Manuscrisul de două pagini este datat: 
25 oct. 1919, Cluj. d 

8. Romentá. Compusă tot în perioade cînd compozitorul era 
mobilizat la Cluj, poartă notificarea manuscrisä: „Cluj, 24 
111.1920 (noaptea la ora 2, în sala de serviciu)”, i 

9, Sonatina e semnată şi datată: „Cluj, 14 sept. 1919, Sub- 
locotenent Drăgoi”, Manuscrisul acesta e prima variantă a 
Sonatei, dedicată „D-lui Delly Szabo Geza”. Prima parte (Alle- 
gro moderato) e datată „Seligte, 20 nov. 1920". Partea a doua 
e un Scherzo de tip clasic, iar a treia, Andante epico. Alle- 
gretto, e scrisă în ambianţă folclorică, E datată: „Seligte, 

7 Dec. 1920" şi poartă semnătura compozitorului gi o „Notă: 
sonsta a fost scrisă în completă lipsă de pian,de la început 
pink la sfîrşit, după ce am incercat~o la pian, am aflat de 
bine a corecta cum se vede mai jos, partea arătată prin sem- 
nul ,.." (urmează semnul), 

10, Dans românesc de concert (Satul mă cheama!), datat: ‚Pre- 

: este 


moe 


ge, 1922! tanuscrisul are indice 


de opt pagini, Existá o vari- 


in Re, masure de 4/8. Cupr 


&ntá, datatä din acelaşi an, purtind însă gi o altă indicatie: 
„modificäri,mai 1956". Aceeagi piesä apare si cu denumirea Se 
aude Muresul - „Dans romänesc de concert pentru pian". Părţile 
interioare poartä urmätoarele titluri: La cursul superior, La 
cheile Turzii (Dansul haiducilor), Pe lîngă insoritul Banat, 
E evident că pe compozitor 1-a preocupat piesa, căreia - după 
cum se observă - i-a destinat mai multe titluri, mai multe v: 
riente gi reluări, chiar după 34 de ani de la prima formă a — 
piesei. Fiind dezvoltetä pianistic gi avind intentii programa- 
tice, compozitia prezintä un interes aparte, E păcat cá nu & 
publicat-o, alegind varianta ce l-ar fi multumit pe deplin. 

11. Tit Banatu-i fruncea. Manuscrisul de şase pagini are sub 
titlul Joc de doi (Allegretto giocoso) şi datarea 1.VI.1954. 

12. 20 Colinde. Compunind 50 de colinde,in 1957”, dintre ca- 
re au fost tipärite_30 Colinde alese la Editura muzicalä, in 
1958, presupunem c& au rámas 20 de colinde in manuscris, 


B. Lucrári tipárite 


13-16, Cintece poporele si doine, 4 caiete: 
13. Caiet I. 21 Cîntece poporale gi doine pentru copii si 


£ncepätori, Editura Moravetz, Timisoara, In 1923 incepe in mod 
sistematic sä „desgroape comoara noasträ muzicalä", „infinit 

de bogatä,(...) inepuizabilă”, „împins de dragostea nemärginitä 
pentru poporul nostru gi sufletul säu bogat in manifestäri ar- 
tistice"?, In acelagi an, publicä douá caiete de Cintece popo- 
rele gi doine gi două caiete de cite Patru miniaturi. Compozi- 
torul era profesor la $coala normală din Deva. După cum obser- 
vi George Breazul, „aci, mai cu seamá, apar in 
toată claritatea acei primi gi hotäritori paşi pe care îi face 
Drăgoi, omul din popor, &feciorul> de țăran din lunca Mureşu- 
lui, devenind folclorist şi în fine compozitorul, Deci în acest 
an fecund gi decisiv în cariera sa, Drăgoi îşi găseşte inesti- 
mabila materie primă gi nijloacele si procedeele sale componis- 
tice, prin care făureşte o operă de artä pe mäsura gi in spiri- 


SN Rădulescu, op.cit., p.201. 


6.85, Drăgoi, Prefaţa la 303 Colinde cu text gi melodie, 
Ed. Scrisul Românesc, Craiove, 1925, p.Vili. 
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Sabin V. Drăgoi, în: Pagini din istorie 


SS 


Ed. muzicală, Bucureşti, 1966, Dodi de 


i i 

In Observarsa iniroductivÉ le csietul I indicä de unde & 

cules doinele si cin 

liste, ua, Arad, 3 din juc. Fägäras, 

si jud. Hunedoara, si cite une din jud. Bihor si jud. Sibiu. 

14. Caietul II. 28 D Editure Moravets, Timisoere. 
„Toate doinele din acest caiet sînt culese din comunele 

ilteu şi Seligte, jud. Arad", după cum ne spune compoziterul 
în Coservatiuni. $i,ca gi le primul ceiet, autorui noteazá: 
„Armätura la cheie nu se pune niciodată, Semnele de alteratie 
se pun înaintea notelor, din caz în cez", 

15. Caietul III. 24 Cântece poporale si doine pentru copii 
si începători, Editura Societăţii Compozitorilor Români, Bu- 
curesti, f.a. Notele de ordin folcloristic (cä mejoritatea 
sint culese din comunele Selis gie gi Ilteu, jud. Arad) sint da- 
tate:,Deva, lune Decembrie 1923. Ieci caietul a putut apare 
in 1924, fiind mentionat pe ultime pagină că a fost gravat şi 
sărit la Praga. 

1£, Caietul IV. 25 Doine, Editura Societăţii Compozitorilor 
Români, Bucureşti, 7.48. 

Gele 98 de piese cuprinse în petru caiete sînt pur şi sim- 


tecele poporale: 12 din comune natelă, Se- 
ra cite două din jud.Dolj 


plu cântece decupete din folclor si transpuse pianistic, pri- 


H 


mind un suport armonic strict necesar, în spiritul structurii 


melcdiei gi al conținutului emoțional, Sînt transpunerea ins- 
trumentalä a cantabilitätii vocale ea melosului rural romänesc 
in speciel din Banat si Trensiivenis. In caietele de ACTE gi 
cintece pentru pien, in unele cazuri, melodia e eintatä mono- 
le octavi (ex.: caietul 1/9), Repetäri le octavä mai ap 
sporadic gi la alte piese (exe: I/21). In wajoritatea cazuri- 
lor, mel AM vorbeste singurä, din propriile ei resurse, f 
ind însoţită doar de un ison, ca o pedslÉ. Isonul e fie sim- 
plu, fie internis, in cvinte, cvarte sau terțe, fie acordic, 
Compozitorul leagă acordurile in med artistic, alternindu-le 


cu intervale armonics, pe baze pasagere, treptate, realizind 
i de deplasare, lanțuri de 


ermonii de deplasare lentă, Arucr 


să prolungesscR 


$risonuri parslele, destinate să 
fundalul armonic, se gisesc la mai Cato plese 
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utilizate trisonuri de evarte, ararcori a 
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lea sunet, nedepägind insä simultaneitatea de cinci sunete in 
raporturi de cvarte. : 

Procedeele sale de armonizere sint preluete in parte din 
muzica populară; vazate pe fenomenul rezonantei acustice natu- 
rale, ele lasä sä se degaje clar linia melodic&, sugerind, prin 
raportarea permenentä la un sunet sau acord fundamentel, valen- 
tele ei armonice modale. O mare varietate prezintă cadentele 
finale. In afarä de cele autentice gi plagale, utilizeazä si 
cadente cu septimä de dominantă şi cadente cu septimä gi non 
de dominantă nerezolvate (ex.:III/11). 

Cintecele gi doinele i-au fost solicitate compozitorului 
de cätre editorul Moravetz din Timisoara. Ca si în elte cazuri 
din istoria muzicii, unele lucrări comandate şi scrise cu scop 
didactic au rămas ca noutăţi de valoare artistică, In aparen- 
t& fiind un material didactic facil, accesibil pianistilor în- 
cepători, aceste piese deţin o încărcătură emotivă ce depăşeş- 
te posibilităţile de expresie ale copiilor, Cintecele gi doine- 
le de dor, de jale, de dragoste, exprimă o emoție adîncă, Sub 
aspect didactic, gi pentru cei ce studiază folclorul, armonie 
şi stilul componistic al lui Sabin Drăgoi, doinele şi cîntece- 
le reprezintă un veritabil tratat de araunie şi ermonizere e 
cântecului popular românesc, Sub aspectul valorii artistice, 
acestea exprimă într-un spaţiu restrîns, în mod esentializat, 
concentrat, un conţinut ideatic gi afectiv foarte bogat, Prin 
sobrietatea, simplitatea gi ingeniozitatea procedeelor, prin 
doinele şi cântecele pentru pian, Drăgoi frizeez& marea artă, 
la care unii artigti ajung dupä o indelungatä experientä ar- 
tistică, iar alţii, cum e gi cazul său, prin o deosebită in- 
tuitie. Cântecele populare pian, din acelaşi 
material folcloric gi cu aceleaşi procedee pentru acompania- 
mente, publicate de Drăgoi in 1961, nu prezintă noute şi 
interesul doinelor gi cântecelor instrumentale, care Gu un 
aspect „abstract", ca O „esentä" a unei muzici dezbärate de 
cuvînt, emoția transmitindu-se nemijlocit, 


entru 


ta 


lui Sabin Drăgoi de ia cele mai mici, în ordinea seur 


urmează colindele, In mota autorului din caietul de 30 Cc 


alsse (compuse in 1957 gi publicate in 1958), ni se indică de 
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unde a fost cules materialul tematic: din jud. Arad, Timiş, 
Hunedoara gi Alba, gi cä, fiind scrise in serii de cite 10, 
colindele se pot execute age cum sînt prezentate, sau cite 
2-3-4, respectindu-se succesiunea. 

Structura tratärii pieselor, monotematice gi nemodulante, 
este miniaturală, constind din repetarea de două, trei sau 
patru ori a temei. Varietatea e realizatä prin acompaniamen- 
tui armonic-ritmic diferit, prin trecerea temei, cintatä mai 
întîi în registrul superior, le registrul inferior, ier in ur- 
mă eintat$ de două voci in octave paralele, Diferentierea du- 
pă dinamică sonoră gi registru reprezintă modul de cântare an- 
tifonicä al colindätorilor, împărţiţi in două grupe ce cîntă 
alternativ, melodia trecînd continuu de la un grup le altul, 
cu anumite diferenţe în intensitatea sonoră şi timbru sau re- 
stru. Mijloacele simple pe care le utilizeazá compozitorul 
înt procedee de fineţe componisticä,ce creează efecte deose- 
Atmosfere autentic sătească este realizată cu alte mij- 
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migcat, mai dinamic, temele nefiind numai melodii lirice, iar 
tratarea mai complexă, Sub aspect didactic, Colindele lui Sabin 
goi pot indeplini cu succes rolul Coralelor lui J. 5. Bach, 
utilizate ca piese pentru citirea la prima vedere. 

18-25. Suite 

iS. Douá dansuri poporale®, Editia Moravetz, Timigoara,1924. 
Gravate gi tipärite la C.G.Röder, Leipzig. 

Aceste două dansuri sînt: Hodoroaga gi Zdrincänita (cule- 

se: prima, in comuna Porumbac, jud. Hunedoara, cea de a doua 


in comuna Lejnic, jud. Hunedoara). 

19. Suits de dansuri poporale pentru pian, Editura Societä- 
$ii Compozitorilor Romani, Bucureşti, f.a. Cu menţiunea: nlu- 
crere premiată la concursul national de compozitie «George 
Enescu» in anul 192319, După lexiconul Muzicieni români, data 


8.Pe coperta din spate a caietului de 21 C rtece po orale si 
Doine, Editura Moravetz, Timigoara, la nr.l2 figurează: Două 
densuri pentru pian - desigur, acestea. Nu am putut afla 
Tins care sint, la Nr.24, Dans românesc, iar la Nr,25, Patru 
dansuri poporale. f 

9,In 20 iunie 1923, la cea de a 7-a decernare a premiilor pen- 
tru concursul național de compoziție „George Enes u",pentru 
această suită, lui Drägoi-i s-a decernat mentiunca Ix 
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eparitiei este 193110, 

Suita cuprinde nouä dansuri, gi anume: Hodoroaga, Zärincä- 
nite (ce au fost publicate in 1924, iar acum apar incluse in 
suită), Cimpoiagul, Pe picior, Bríu, Bätuta, Bätuta, Sälcioa- 
za şi Briu. 

Primal dans, in mäsura de 5/8, are tema expusä la unison, 
în octave, Reluată într-un canon liber, avind ca efect mult 
interes ritmic, dupä un pasaj Poco più allegro, tema reapare 
intactă, cu un acompaniament de septime gi sexte ce coboară 
cromatic, Coda e rezolvată contrapunctic, tot din materialul 
tematic, sfirgind cu efect in Vivace. Al doilee dans e de ase- 
mene& rezolvat foarte ingenios. Tema de opt másuri apare le 
octava de bas,in piano rustico, trece mereu la cite o octavä 
superioară, cu o creştere sonoră, ajutată gi de amplificarea 
treptată simultană a acompaniamentului. Piesa a treia, Cimpo- 
iasul (o melodie culeasă din Topliţa, jud. Mureş), este singu- 
ra din suită ce nu are un caracter dansant, ci predominant pas-- 
toral. Dansul al 4-lea, Pe picior (o melodie din comuna Selis- 
te, jud. Arad), prezintă o varietate ritmică prin accentele ce 
permanent nu se suprapun celor obişnuite în măsura indicatä de 
2/4. O alternare a măsurilor de 2/4 cu 2/8, din care rezultă o 
asimetrie in accente, observäm la Briu. Bätuta creeazä impre- 
sia unui taraf sátesc prin acompaniament; o cvintä repetatá 
alterneazä cu o linie contrapuncticä. Bätuta, nr.7, prezintä 
aceeagi deplasare a accentului ca gi la nr.4. Sälcioara,nr.8, 
culeasä tot. din comuna natalä, Seligte, pe lingä procedeul 
trecerii temei prin mai multe registre, mai aduce o varietate 
si prin caracterul contrastant al tempoului. Un joc de accente 
de o deosebită vioiciune ritmică găsim in piesa ultimă din sui- 
tá, Briu (nr.9), la care gi armonia e prezentată într-un ritm 
sincopat, 

Marea noutate gi irpresia inedită ce a creat-o această sui-- 
tă în deceniul al treil»& nu s-a limitat numai la tara noastră, 
Pianigti ca: Aurelia Cionca, Silvia $er- 
bescu, George Ciolac, au cintat-o în ţară gi 


10.Vezi: Vi Cosma, op.cit., p.174 
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peste noteret . 

Suite igi pästreezä impresie frusté, pregnantă, colorată, 
si dupä o jumătate de secol, gi va rămîne ce o compoziţie de 
o puternică originalitate. ` i SCH 

20. Mica suită de dansuri populare pentru pian, in supliment 
nr.9 din septembrie 1955 la revista Muzica (pp.3-14). Dedica- 
tie: Amintirii lui Bela Bartók Suite e alcătuită din sapte 
dansuri: 1. Pe picior, 2. Luncanul, 3. Joc de doi, 4. Dudurin- 
ca, 5. De purtat, 6. Joc de doi, 7. Roata femeii, 

Primele două densuri, Pe picior gi tuncanul (ambele cule- 
se din Birtin-Alesd, jud. Bihor), se gásesc intr-un manuscris 
al compozitorului, sub titlul: Două jocuri din Bihor, fiind 
datate: 31.X.1952. Astfel, ca gi la prima suitä, compozitorul 
a grupat două dansuri gi apoi a completat o serie pentru o 
suită, Suita a II-a (Mica suită) a început să o scrie în 1952 
şi a publicat-o în 1955, Două dintre éensuriie suitei au fost 
orchestrate: Purtata (5) şi Roata femeii m. Neavind o scri- 
ituri tipic gi exclusiv pianisticá, aşa ce gi prima suitä, pro- 
babil că şi autorul a considerat-o mai puţin originală şi nici 
nu a publicat-o separat, ci numai ce supliment la revista Muzi- 
ga. Regăsim procedeele cunoscute: armonii modele, sincope, al- 
ternarea registrelor, varietate ritmică, Un interes special 
prezintă De purtat (nr.5), Valorile de note cu punct, alterna- 
rea ritmului binar cu cel ternar, ornamentele etc, contribuie 
la mersul ceremonios al piesei, in Lento maestoso, şi le obţine 
rea varietätii în această atmosferă gravă gi trenantä. De pur- 
tat are caracterul sărbătoresc al unei Pavane si cel tipic al 
unui dans românesc lent. 

21-23. Miniaturi (trei serii) 

21. Miniaturi din cîntece si dansuri poporale romänesti, ca- 
ietul 1 şi caietul 2, Editura Moravetz, Timigoare, 1924, Cele 


————— 
li.Fostul elev al Aureliei Cionca, M iron $oarec, re- 
late ce succes avea profesoara se in turneele din Germani 
gi Austria cu Suita de S,Drágoi. Silvie Serhescu & cîntat 
Hodoroaga in bis intr-un concert a 1946, 
George Ciolac a cîntat Suita = i in recita- 
le, le Cluj şi Bucuregti, in 


12, Discul ECC-731 Electra rd 


suri românesti: a) & + b) Purtete. 
d) Roata femeii. 


93 2nhin Drac" 
22, Sabin Dre 
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opt piese compuse in 1923 au fost mai intti publicate in douä 
„caiete de cite patru miniaturi: Caiet 1: Nr.I Lumea mee drege 
‘mea; Nr.II Călugerul (Banul Märäciné); Nr.III Pe picior; Nr.IV 
Ciobänasul. Caietul 2: Nr.V Piparca; Nr.VI Cui nu-i place dra- . 
gostea; Nr. VII Sărite; Nr.VIII Mosr&. In ediţiile următoare 

au apărut toate opt miniaturile într-un caiet: Miniaturi pen- 


tru pian pe ‘motive populare, Editura de stat pentru literetu- 
ră gi artă, 1956; Opt miniaturi ntra pien, BARS muzicalä, 


Bucuregti, 1961 si 1965. 

Compozitorul a ales melodiile pe care el le-a cintat si pe 
care le-a jucat in sat în copilărie gi tinereţe. (Numai nr. iv 
gi VIII nu sînt din Seligte). Reuşeşte, in miniaturile ce au 
un evident caracter ilustrativ, să ne facă să vedem jocul din 
sat, fie al tinerilor (nr.II, IV, VI), fie al copiilor (nr.I DET 
realizat prin canon, contrapunct gi variatie de tempo), fie al 
bätrinilor (nr.V, realizat prin variatie armonicä in ecompania- 
ment, cu schimbare de tempo, gi nr.VII, care prin înviorarea 
tempoului sugereazä parcä uiterea virstei), fie invirtirea ro- 
tii morii (nr.VIII , printr-un acompaniament cu o migcare con- 
tinuë gi caracterul jucäug al temei). E päcat cá numai prima 
ediţie in două caiete contine gi explicz;iile compozitorului 
gi titlurile pieselor, prin care se intelege mult mai bine ca- 
racterul lor. Ca gi doinele gi cintecele, colindele gi jocuri- 
le din suite, Minieturile sint tot piese scurte, monotematice, 
Desi sint mai dezvoltate decit celelalte genuri amintite, au 
o structurá simplá, cu o micá prelucrare realizatä prin varia- 
tii ritmico-melodice, prin imitații, canon, sau armonie pase- 
gerä. Autorul reugegte să pună în lumină valoarea artistică a 
muzicii ţărăneşti, recreind gi imagini din sat, nu numai atmos- 
fera autentică a ambianţei copilăriei, ca şi Creangă în dome- 
niul literaturii, 

22. 10 Miniaturi pentru pian (seria a doua) (1961), Editura 
muzicală, Bucureşti, ediţia I - 1963, ediţiaalI-a - 1975, 

Tendința programaticé a acestor piese e evidentă gi prin 
menţinerea titlurilor (în ambele ediţii). Nr.2, In tabăra hei- 
ducilor; nr.5, Motul optimist; nr.6, Mars pionieress; nr. ,Le 
$i&cÁ; nr,10, Răsună valea de voie bund, 

Seriitura pianisticá e mai dezvoltată decît la toate piese- 
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ie anterioare, iar armonia si procedeele componistice = mai 
complexe. Apar gi piese bitematice (25 35 Sa 65 Ts 10), în 
formi de lanţ (3) seu de lied (6). Narsul pionieresc (6) su- 
gerează sugestiv o fanfară. Le nr.8 remarcăm, după un pasaj 

de quasi-coral, revenirea temei în mixturi de octave, procedeu 
observat la colinde, aici amplificat, Cea mai luminoasă şi mai 
+rensnitätoare de optimism, după cum îi spune gi titlul (Räsu- 


nă valea de voie bună), este ultima piesă din ciclu, 


3 

23. 12 Miniaturi pentru pian (serie a treia) (1963-1964), 
Editure muzicală, Bucureşti, 1967. Pieséle sint monotematice 
( 


1, 5, 6, 7, 9, 12), bitematice (2, 4, 8, 10, 11); un& singu- 
r& $n formá de lang (3), cu patru idei melodice. Remarcäm ve- 
ritmice in revenirile temei (6,12) gi forme ternsrá la 


vii 
pissele bitematice. Nr.8 are un pasaj improvizatoric, de vir- 
t 


, 


ozitate, $nainte de.revenirea ideii prime. Fat de seriile 
tsrioare, tempii sînt în general mai vioi. Nu există nici o 
tä asupra materialului utilizat, nici despre titlul melodii- 
ior. Procedeele intilnite pînă acum sînt şi aici prezente,pie- 
sele avind în plus o scriitură mei colorată (cu unele efecte 

i în code) şi foarte pianisticé. Noutatea ar consta tocmai 
n dezbărarea de titlu şi imagine şi în crearea unei muzici 
de nivel artistic, scrisă cu gust, în care ambianța folclori- 
că constituie esenţa. 

24, Concert pentru pian şi orchestră (1940-1941), Editura 
ae stai pentru literatură şi artă, Bucureşti, 1956, 
, Sintetizarea tuturor metodelor şi inovatiilor lui Drăgoi 
în manca de scriere a pieselor pentru pian s-a săvîrgit pe 
plan major în amplul său concert pentru pian şi orchestră. 
Alături de Poemul Neamului pentru orchestră, aceasta e cea 
mei impunătoare compoziţie a sa pentru pian. A fost compus în 
urma solicitărilor pianistei Aurelia Cionca, căreia i l-a de- 
dicat gi care a fost prima interpretä a lui. Prima auditie a 
avut loc la Ateneul Romän din Bucuresti, in 14 februarie 1943, 
sub conducerea dirijorului Ionel P e 1e a. Eveniment 
viu aşteptat - un mare concert românesc pentru pian gi orches- 
tra -,a fost mult comentat de presä. Ziarele Universul, Timpul, 


———— 


13.8. Rădulescu, op.cit., p.203. 
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Acţiunea, Vremea din Bucuresti,ca gi Decia din Timigoara (în urma 
reiuÉrii concertului acolo), comentează evenimentul primei audi- 
til e acestui mare concert şi magistrala interpretare a pienistei, 
- Concertul e un triptic; in prima parte, Largo solenne alternează 

cu Più mosso, într-o luxuriantä ambianţă sonoră, care, prin 
marele său flux romantic, depăgeşte formele clasice traditio- 
nale. Are o formă mai liberă de fantezie, cu o deschidere so- 
lemnă si un aer evocator, sugerind ambianța istorică indepär- 
tata din Poemul Neamului. Pertea a doua, Andante, cuprinde un 
bogat material tematic, cu rară forţă expresivă gi evocatoare, 
în acelaşi curs larg gi generos al desfăşurării de tip concer- 
tant. Finelul e un rondo, in care un expresiv contrest oferá 
apariția cornului in Lento, cintind o melodie lirică de pe Va- 
lea Almäjului (singurul citat folcloric din acest opus 5, Con- 
certul se încheie cu multă vervă, într-o mare bogăţie de rit- 
muri gi amploare sonoră, Cu un adînc conţinut afectiv de tip 
romantic, prin strälucitoarea şi colorata sa orchestratie,prin 
distribuirea şi dezvoltarea materialului tematic conform imbol- 
dului interior ce îşi găseşte propria orínduire, prin procedee- 
le de tratare armonicä gi contrapuncticä a melodiei gi ritmu- 
lui, prin truvaiuri proprii, originale, este o capodoperă, o 
lucrare unicá $n &cest gen. Cald gi pasionat ca un concert de 
Rahmaninovy, pitoresc gi nostalgic ca un concert de 
Grieg, poetic gi subtil ca gi concertul de 8 c human n, 
energic gi pregnant ca gi cel de Ceaikov ski, concer- 
tul lui Drăgoi se desfÉgoará in embiante caracteristică a muzi- 
cii románegti, a cärei autenticitate nimeni nu a exprimat-o in 
acelaşi mod. Concertul nu a fost cântat decît de Aurelia Cion- 
ca şi de Marie Fotino. In momentul eind va fi cu- 
noscut gi va intre in circuitul national gi international, a- 
tunci va fi considerat aläturi de marile concerte pentru pian 
si orchesträ din repertoriul universal mei sus amintite, Muzi- 
cologia romäneascä va trebui sä dedice un amplu studiu acestui 
concert, analizarea căruia va fi o şcoală pentru mulţi muzicó- 
logi si pisnigti. 

In concluzie, creatis pianisticä a lui Sabin V, Drăgoi nu 


14.Vezi: X, Rădulescu, ep.cit., p.170 
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reprezintă numai un aspect secundar al multilsteralei sale per- 
sonalitäti, ci un aspect tot atît de caracteristic în ansamblul 
compozițiilor sale ca şi cel din domeriul operei, simfonic sau 
coral, iar în cadrul creaţiei universale deţine un loc aparte, 
fiind un fenomen artistic unic, caracteristic artei románegti 
ca şi frescele de la Voroneţ şi Suceviţa, 


Le création pianistique de Sabin Y. Drăgoi 


Enea Borza 
Résumé 


Dens la riche création du compositeur Sabin Drägei (1894- 
1968), à côté de le création d'opére, symphonique, chorale et 
vocale, ses compositions pour piano détiennent une place tout 
aussi importante pour l'authentique style roumain gu'il a créé, 
Ces créations sont: un ample Concerto pour piano et orchestre 
at plus de 200 pièces pour piano solo (,doinas" et, chansons, 
des colindas, suites de danses populaires, miniatures et quel- 
ques piéces inédites). 


Die Klavierkompositionen von Sabin V. Drágoi 


Enea Borza 
7 
Zusammenfassung 


Im umfangreichen Werk des Komponisten Sabin Drágoi (1894- 
1968) nehmen seine Klavierkompositionen - neben seinen Opern- 
kompositionen, Werken für symphonisches Orchester, für Chor 
und Gesang - einen bedeutenden Platz ein und zeichnen Sich e- 
benfalls durch ihren charakteristisch rumänischen Stil aus. 

Diese sind: ein grossangelegtes Xonzert für Klevier und Orche- - 
ster und Uber 200 Stücke für Klaviersolo (Doinen und Lieder, Co- 
linden, Volkstanz-Suiten, Miniaturen und einige originelle Stücke) 


The pianistic creation of Sabin V. Drägoi 


Enea Borza 


Summary 


In the rich creation of the composer Sabin Drägoi (1894-1968) 
alongside with the opera, symphonic, choral and vocal one, his 
piano compositions hold on in as much characteristic place for 
the authentic ‚Romanian style which he had created. These are as 
follows: an ample Concerto for piano and orchestra and over 200 
pieces for piano solo (songs, carols, suites of folk dances,mi- 
niatures and some original pieces). 
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PRIVIRE ASUPRA OREATIEI MUZICALE ROMANESTI PENTRU 
INSTRUMENTE DE SUFLAT ÍN SECOLUL AL XX-LEA 


Ion Borog 


Creaţia muzicală românească contemporană in genul concer-- 
tant şi cameral educe un remarcabil sport le îmbogățirea re- 
pertoriului pentru instrumentele de suflat. Lucrările muzica- 
le scrise în ultima vreme, de certă valoare artistică,contri- 
buie in mod substanțial la lărgirea sferei de expresivitate 
gi de tehnică instrumentală. 

Dacă în trecut compozitorii au avut preocupări sporadice 
în domeniul muzicii concertante gi camerale pentru suflätori, 
generația de astăzi, încurajată de dezvoltarez vieţii đe con- 
cert gi de creşterea numărului de interpreti valoroşi, parti- 
cipă efectiv la afirmarea acestor genuri de muzică. Pe lîngă 
tradiționalul cuplu vioarä-pian, se explorează virtualitäti- 
le altor formaţii, în cere sînt valorificate resursele expre- 
sive gi tehnice ale celor mei diverse instrumente. Au apărut 
nu numai lucrări pentru instrumente de suflat, dar gi intere- 
sante combinații ale acestora cu grupuri solistice si forma- 
tii mixte (voci, coarde, suflätori, percutie). 

Creatia lui George Enescu este si in cazul 
instrumentelor de suflat un exemplu demn de urmat, inscriin- 
du-se la loc de cinste in repertoriul muzicii romänesti si 
universale. Cele cîteva lucrări de dimensiuni mici apărute 
la începutul sec.al XX-les? sînt piese de un caracter concer- 
tant, in care räzbate cu prisosintä geniul lui Enescu. In 


1.Prezenta lucrare comenteazá materielul amintit in Ion 
Borog, Kepertoriul creatiei muzicale romänesti pentru 


instrumente de suflat si percutie, Conservatorul „G. Dina", 
Cluj, 1972. 


2.Cantabile gi presto pentru flaut gi pian, Legendă pentru 
trompetă gi pian, Au soir, Nocturna pentru patru trompete 
gi pian. x : 
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compozitii ca Dixtuor pentru suflátori, op.14, care „ne capti- 
vează prin seninătatea muzicii, sinceritatea expresiei gi fru- 
musetee combinațiilor contrapunetice şi timbrale"? si Simfonia 
de cameră pentru 12 instrumente soliste, . op.33, ultima lucra- 
re a maestrului, o muzicá de sintezá, cu imagini de o rarä fru- 
musete gi suplete, se afirmä tendinte de lärgire a sferei came- 
rale, apropierea de muzica marilor ansambluri orchestrale. 
Enescu a fost unul dintre putinii mari compozitori care a rea- 
lizat o sinteză, o apropiere gi o întrepătrundere a principii- 
lor stilului de camerä cu cel concertant. | 

Concertul instrumental románesc a cunoscut o dezvoltare 
largä in ultimele decenii. Se poate observa o lärgire a cercu- 
lui instrumentelor solistice utilizate. Pe lingä instrumentele 
traditionale (pian, vioarä, violoncel), o mare atentie se a- 
cordá flautului, clarinetului gi oboiului; fagotul, cornul, 
trompete gi tuba sint folosite gi ele ca instrumente soliste 
in citeva lucrári. Este regretabil cá preocupárile creatori- 
lor nogtri nu sint tot atit de revelatoare gi pe linia instru- 
mentelor de alamă. 

Din creatiile concertante ale compozitorilor din generatia 
enescianä amintim Concertul pentru clarinet si orchestră de 
Dimitrie Cuclin gi Concertul pentru flaut si or- 
chesträ de camerá de Ludovic Feldman (initial 
conceput sub formă de Sonat& pentru flaut si pian), foarte di- 
ficile gi complexe, atit din punct de vedere al tratärii ins- 
trumentale, cit si din punctul de vedere al virtuozitätii. 

Compozitorii din generatia post-enescianä au creat 
lucrări concertante cu un evident colorit folcloric, re- 
levind totodatä influente ale stilului modern. Iu- 
liu Muregianu ne-a lásst un triptic concertant 
pentru instrumente de suflat, demonstrind necesitatea de 
& se compune concerte gi pentru aceste instrumente. Cele 
trei concerte^, pline de originalitate in ceea ce pri- 


3.Wilhelm Berger, Ghid pentru muzica instrumen- 
tala de cameră, Bucureşti, Ed. uuzicelá, 1965, p.333. 


4.Concertino pentru corn gi orchesträ,in Do major, Concert 
entru fagot si orchestra,in si minor, Concert pentru 
trompeti si orchestra, în Si bemol mejor. 
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vegte-imbinarea de timbruri, sînt foarte accesibile, plăcute, 
de un accentuat colorit folcloric gi totodată bine realizate 
‘din. punet de vedere al scriiturii instrumentale. 

Cintec pentru un făuritor de cântece pentru flaut gi or- x 
chestră de coarde este un omagiu pe care. Paul Con- 
stan tinescu îl aduce compozitorului gi prietenului 
său Ion Vasilescu. Lucrarea exprimă sentimente 
grave, cu aluzii melodice la creaţia celui pe care-l omagiazä. 

Deosebit de importantă este contribuţia adusă de Al - 
fred Mendelsohn gi Tudor Ciorte ef, 
care au creat lucrări concertante de adîncă inspiraţie gi de 
o deosebitä fortä expresivă. Numeroase lucrări de un caracter 
concertant au fost scrise gi de compozitorii: Tudor Jar- 
da, Adalbert Winkler, Anatol Vieru, 
Liviu Glodeanu (concerte pentru flaut şi orches- 
tră); Mircea Basarab, Theodor Grigo- 
riu (concerte pentru oboi gi orchestră); ` Aurel 
Stroe (concert pentru clarinet şi orchestră); Mihai 
Moldovan (concert pentru fagot gi orchestră); Au- 
rel Popa - concert pentru trompetă gi orchestrá.Dintre 
acestea, ne vom opri asuprascelor creaţii care s-au impus in 
viaţa de concert, | 

Concertul pentru fleut gi orchesträ de Anatol Vieru ne 
retine atentia prin sobrietatea gi concizia mijloacelor folo- 
site, prin realizarea unor sonoritäti noi, indräznete, prin 
ritmica bogatä gi pregnantä. Este interesant de observat cum 
autorul folosegte procedee tehnice inovatoare. In partea & 
III-a a concertului, Arie, pe un singur sunet el indicä in 
acelagi timp glissando, tril gi tremolo dental. Din punct de 
vedere formal, lucrarea are un caracter de suită, apelind in 
aleXtuirea celor patru pärti la traditionalele forme polifo- 
nice, contrastante ca migcare gi expresie: Ricercare, Toccata, 
Arie, Capriccio. 


5.S8uitá concertantă pentru flaut si orchestră de coarde, 
vertisment pentru corn si orchestra de coarde, Concert 
iru tubs gi orchestre de sufletori, Partite pentru tror 


$a gi orchestra de coarde. 
6.Concert pentru clarinet gi orchestra. 
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Concertul pentru flaut si orchesträ de Liviu Glodeanu se 


remarcá printr-o robustä inventivitate ritmicä, ce-si trage 
seva din ritmurile de dans popular. Compozitorul - afirmă C. 
TÉrenu - „foloseşte un limbaj armonic aspru, rezultat: 
deseori din ciocniri gi acumuläri polifonice ale vocilor,o or- 
chestratie cind compactä, cind punctatä subtire, cu efecte de 
culoaren?. 3 

Theodor Grigoriu, in Concertul pentru dublă orchestră de 
cameră gi oboi, îmbină elementele limbajului enescian cu une- 
le structuri neoseriale. Se remarcă lirismul fremätätor si as- 
pectele simfonico-dramatice care apar în partea I. - tema e 
un bocet - gi in cadrul cintecului lung - doiná -, din partea 
lentä. Melodia abund& in sinuozitäti, in cromatisme gi sal- 
turi mari. Evident, acestea pun probleme deosebite din punct 
de vedere tehnic gi de intonatie, pe care interpretul solist 
trebuie sä le rezolve. 

In Concertul pentru clarinet si orchestra, Aurel Stroe 
prelucreaz& in mod ingenios folclorul romänesc. Orchestratia 
este punctată de diferite efecte sonore surprinzătoare gi de 
frecventele interventii ale unei triple formatii de percutio- 
nisti. 

Aurel Popa, un specialist in problemele instrumentelor de 
suflat, aplică în Concertul pentru trompetă si orchestră un 
nou element tehnic. Este vorba de acel „tremolo galben",care 
constă din alternarea rapidă în legato a două sunete de ace- 
eaşi înălţime, dar ERBEN, diferite, rezultate din com- 
binarea digitatiilor® . 

Din creaţia concertantă pentru două sau mai multe instru- 
mente de suflat şi orchestră menţionăm lucrările compozitori- 
lor Dumitru Capoianu - Divertisment pentru 
orchestră de coarde gi două clarinete, Theodor Dr á- 
gulescu - Divertisment pentru douä trompete, timpani 


gi orchestră de coarde, Vasile He ‘man - Dublu 
concert pentru flaut, oboi, orchesträ de courde, percutie si 


7.Cornel Färanu, Etape post-enesciene, în: Lucrări 
de muzicologie, vol.4, Conservatorul „G.Dima", Cluj ,1%8,p.27. 


8.Aurel Popa, De la muzica de jazz la mz: 2a simfoni- 
că, vol.I-II-III, Ed. muzicală, Bucureşti, 1965- 1367. 
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pian, Adrian Rat iu - Concert pentru oboi, fagot si 
orchestră de coarde, Z2 o1t án Aladär - Divertisment 
pentru orchestră de coarde şi două clarinete. 

Compozițiile menționate mai sus împletesc în mod fericit 
expresivitatea orchestrei de coarde cu elementul concertant al 
instrumentelor soliste. 

. In Dublu concert pentru flaut gi oboi, Vasile Herman apli- 
că la instrumentele soliste numeroase procedee tehnice noi,ca: 
slap tonque, frullato, sunete duble (armonice). Adrian Rațiu, 
în Concertul pentru oboi gi fagot, exploatează cu finețe posi- 
bilftátile celor douá instrumente protagoniste,atit de diferi- 
te sub aspectul coloritului timbral. Se remarcä frumoasele mo- 
mente đe cantilenă ale fagotului gi virtuozitatea în registrul 
acut a oboiului. 

Muzica de cameră instrumentală a cunoscut un proces de 
continuă înnoire şi îmbogăţire, atingând astăzi un nivel ri- 
dicat de măiestrie artistică. Compozitorii noştri au dat la 
iveală numeroase creaţii pentru instrumente solistice, pentru 
diverse formaţii instrumentale şi chiar vocal-instrumentale. 
In acest context, este cazul să ne referim în primul rînd la 
creaţia compozitorilor din generaţia enesciană, care, desfă- 
gurind.o intensă activitate pusă în slujba căutării de noi 
mijloace de expresie, au adus o contribuţie valoroasă la îm- 
bogätirea genului muzicii de cameră. Tot ei sînt cei care au 
pus bazele dezvoltării întregii noastre muzici de mai tîrziu, 

Un rol de seamă în acest sens l-au avut lucrările compo- 
zitorilor Dimitrie Gucli n9, Stan Goles- 
tan, Constantin Nottara, Mihail An- 


Arie ul0, Martian Negre all, Sabin Dră- 


9.Suita pentru oboi gi corn, Sonata pentru flaut gi violoncel, 
Trio pentru clarinet trompeta si fagot, Cvintet pentru su- 
flatori si pian. ] ` 


10. Suita $n trio pentru oboi, clarinet si fagot, op.34, Cvar- 
tet pentru flaut, oboi, ¢ arinet si fagot, op.104, Octet 
entru clarinet, fagot, corn si cvintet de coarde, op.6, 
Octet pentru instrumente de suflat, op.90. 
1l.Cintec de martie (Syrinx) - piesă pentru flaut solo, Suita 
pentru clarinet gi pian, op.2T. ` 
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go 412, Ludovic Feldma nl, 


In cele două lucräri-Sonata pentru flaut gi pian gi Egloga 
pentru clarinet şi pian -Stan Golestan valorifică in bună .mă- 
sură cântecul popular românesc şi explorează cu rafinament ar- 
tistic posibilităţile tehnice gi expresive ale acestor instru- 
mente. Nónetul pentru suflätori şi coarde de Constentin Notta- 
ra, deosebit de expresiv, s-a impus gi pe plan internaţional, 
datorită valoroasei interpretări realizate de „Nonetul ceh". 

In numeroasele lucrări pentru instrumente de suflat, muzi- 
ca lui Mihail Andricu este foarte apropiată de diatonismul mo- 
dal gi simplitatea cintecului popular românesc, Ne retine în- 
deosebi atenţia înclinația autorului „spre crearea unor lu- 
cräri de un climat mai intim, străbătut de un senin colorit 
pastoral şi cu o expresie lirică predominantănit, 

Compozitorii din generaţia postenesciană, preluînd mogte- 
nirea artistică a predecesorilor lor, au adus un aport remar- 
cabil la îmbogățirea limbajului muzical, contribuind de ase- 
menea la apropierea muzicii de înţelegerea celor mulţi. 

In creaţia compozitorului Sigismund Todutä, 
exponent de frunte al muzicii româneşti, se remarcă cele două 
sonate (Sonata pentru flaut şi pian, Sonata pentru oboi gi 
pian), binecunoscute din frecventele interpretări în public,la 
radio sau pe discuri. In ambele sonate - aşa cum arată Wil- 
helm Berger -,ecoul folclorului ardelean se integrează in 
ansamblul unei ;^ndiri riguroase, în care mijloacele scriitu- 
rii contrapunctice şi ale armoniei modale se profilează în 
prim plan"?5, 

Sonata pentru flaut gi pian ne poartă în lumea imaginilor 
din copilărie. ,Pleiurile satului, Lunca Mureşului, evocările 
din vremi de demult, povestite prin unduirile monotone 


12.Dixtuorul pentru instrumente de suflat, coarde gi pian. 
13.Burlescă pentru flaut gi pian, Suită de concert pentru 
aut şi pian, Cvintet pentru suflätori, 
14.D. Popovici, Muzica românească contemporană, Ed. 
muzicală, Bucureşti, 1970, p.43. 
15.9. Berger, op.cit., p.368. 
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. ale fluierului, ritmul -aprins al horelor"l6, iatä citeva din 
datele continutului de imagini al acestei sonate,comentate de 
„însuşi autorul lucrării. 

Sonata pentru oboi Si pian se distinge prin lirismul senin 
gi duios -ce domină întreaga lucrare. După cum bine observa Va- 
sile Herman, „totul este scăldat într-o lumină ce izvoregte 
‘din diatonismul modal de factură net folcloricá"ll, 
^o. Dintre numeroasele lucrări pe care le-a lăsat Alfred Men- 
delsohni$ un interes aparte îl prezintă cele 7 miniaturi pen- 
iru cvintet de suflätori, scrise cu o remarcabilă concizie,si 
Sonata pentru corn solo, deosebit de complexă gi de bogată in 
elemente inovatoare pe planul scriiturii instrumentale. De a- 
semenea, in aceastä din urmä lucrare este interesant de obser- 
vat modalitatea folositä de autor pentru a realiza discursul 
in stil fugat la un instrument monodic cum este cornul. Speci- 
ficului pölifönic i se pästreazä integritatea gi prin particu- 
larizarea timbralä a vocilor, prin aplicarea unei tehnici spe- 
ciale de producere a sunetului. 

Printre compozitorii care s-au apropiat în mod deosebit 
de creaţia pentru instrumente de suflat se află şi Tudor Cior- 
tea. Muzica de cameră, atît cea instrumentală cit gi cea voca- 
1ă, precumpăneşte în creaţia sal), In Sonate pentru flaut si 
pien, autorul folosegte procedee tehnice specifice instrumentu- 
lui (arpegii, tril), precum gi formule melodico-ritmice foarte 
variate, prin care coloreazá discursul muzical. 

Cu totul altă înfăţişare are Sonata pentru clarinet si pian, 
una din cele mai reugite lucrári ale compozitorului. Aici in- 


16.7. Grigoriu gi A. Stroe, Muzica de camerä,in: 
Muzica, Bucuregti, nr.8/1964, p.18. 


17.V. Herman, S. Toduţă, in: Muzica, Bucureşti, nr.6/ 
1965, p.25. i 


18.Trio pentru flaut, oboi si clarinet, 10 piese scurte pentru 
flaut si pian, $ pasteluri pentru oboi gi pian, Sonata con- 
certanta pentru clarinet si pian, 10 piese pentru fagot si 
pian, Arie si Gi entru córn gi pian, studii pentru ` 
cvintet de ES 7 studii pentru cvartet de tromboni, 
iese pentru clarinet si pian, Cintec de seară si i96; 


pentru cisrinev Si p D 


19.Canzone si Burlesca pentru corn i pian și cvintet entru 
suflätori de alama se alătură Se Comes TETE in text, 


lodicä mai bogată, armonii colorate den- 


Anim o substanţă me 
se, precum gi diferite procedee ale scriiturii polifonice. 
Sonata pentru trompetă si pien, alcătuită din trei. părţi, 


deosebit de concisă şi antrenenté. Se remarcă tema prin- 


p I, care are un vădit caracter ĉe semal, şi 
stmosferg apăsătoare a Elegi (partea a II-a), unde autorul 
rompetei - instrument cu o sonoritate in gene- 


Deşi are la bază un program enunțat, Octetul pentru cvin- 
tet de suflätori, violă, violoncel gi pian, inspirat din cu- 
noscuta poveste populará despre isprävile lui Päcalä, nu ur- 

it te r a m textul literar, ci se slujes- 
el pentru a caracteriza gi exprima starea sufleteescä 
Programul are menirea să ajute auditorul le 


fe 
tf 
o 
4 
a 
o 
3 
fo 
cu. 
e 
m 
o 
H 


egeree conținutului expresiv. 
Preocupet de găsirea unor noi modalităţi de exprimare gi 
muzioii de camerä de marele public, Tudor Cior- 


2 sompune printre altele gi lucrări pentru diferite forme- 


vocai-instrumentale, de o evidentă inspiraţie folclorică, 


raport melodic, atrăgătoare prin autenticitatea lirismu- 
o 


numeroase, lucrăriie unor compozitori ca: 
21 + à 22 ý 4 
s^, Liwdu Rusa, Dino Li- 
24 : 
Paul Jelesc.c i, Paul Constantinescu, 


20.Trei istorioare despre vint pentru voce,pian şi flaut (ver- 

suri de P. area or c a), Cântec in doi, Madrigal 

tra sopranä,bariton,flaut si violoncel (versuri de Lu - 

an Bla ge), Balada fiului ierdut, pentru trei so- 

ne,clarinet,violoncel şi harpa rei de Lucian 
aga), Medrigai pentru cvartet vocal, corn gi pian 
(versuri de Tudor Arghezi). ; 


21.Divertisment pentru cvintet de suflätori. 
22,Sonata pentru clarinet si pian, Cinci poeme pentru mezzo- 
soprană si flaut (versuri de Ion Pi liat). 


23, Aubade pentru cvartet de suflätori, Intr ducere si Allegro 
pentru flaut solo (lucrarea este nepublicata; manuscrisul 


se &flÉ în Biblioteca Academiei Române). 
24.S8uit& pentru clarinet si pian, Sonatina pentru cboi gi pian, 


Rapsodia dobrogeana pentru fagot gi pian, 12 variatiuni si 
Fuga pentru cvintet de suflätori. 


vc 
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aduc o importantă şi valoroasă contributie la îmbogățirea re- 
pertoriului muzicii de cameră pentru suflätori, datorită pro- 
blemeior complexe de scriitură instrumentală pe care le oferă 
interpretilor. Astfel, în Sonata pentru clarinet gi pian de 
Liviu Comes, pentru e realiza cit mai coloret acel „lontano" 
Sin partea a II-a, autorul aplică surdina la clarinet - pro- 
cedeu inedit la acest instrument. De asemenea, ingenioasä ni 
se pare e fi alegerea instrumentelor in cele doud lucräri ale 
lui Paul Constantinescu. Aga, de pildă, în Cvintet, vioara, cu 
timbrul ei cald, este încadrată de sonoritätile însorite ale 
flautului si oboiului si de culorile catifelate ale clarine- 
tului si fagotului. Cealaltă lucrere, Din cătănie, ne retine 
atenţia prin bogatul aparat instrumental folosit (2 trompete, 
2 corni, trombon, baterie şi pien), dar mai ales prin umorul 
pitoresc cu nuanţe de ironie şi grotesc al celor trei cari- 
caturi muzicale, sugestiv intitulate: „Jalea recrutului! ,Ba- 
lul reangajatilor", „Mars fortat". Aici intiinim intonatii 
si procedee tehnice specifice instrumentelor respective,care 
sînt tratate de autor cu multă fantezie. 

Aurel Popa a dat la iveală numeroase piese pentru suflă- 
tori, interesante din punct de vedere al problemelor de teh- 
nică instrumentală şi al combinațiilor tinbrele??. Nu mai pu- 
tin importante, prin valoarea lor - mai ales didacticä - sint 
şi lucrările compozitorilor Gabriel Jodé 126 gi 
Vasile Jian 27, 

lucrările muzicale ale creatorilor din generaţia mijlocie 


25. Introducere şi temă cu variatiuni pentru clarinet gi pian, 
Două piese pentru corn si pian, Cintec si joc pentru trom- 
peta si pian, Tema cu variatiuni in stil popular pentru 
trompetă si pian, Cinci piese mici pentru trompetă si 

jan, Toccata pentru FE trompete, Cvintet pentru alämıri 
26.Suite pentru flaut gi piah, Introducere si Scherzo pentru 
fagot si pian, Suita oentru cvintet de suflätori, Trei pie- 
entru cvintet de suflätori, Irei nocturne pentru flaut, 
clarinet, viola, violoncel si pian. 

27.Preludiu si Ligaudon in clarinet gi pian, Trio pentru 
fagoti, Pastorala pentru cvartet de suflätori, Divertis- 
ment in stil românesc pentru cvintet de suflatori, Suita 
brevis pentru cvintet de suflätori, Suita clasică pentru 


cvintet de suflatori. # 
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şi tînără - formată in anii de după Eliberarea patriei - se 
ă stilistice, prin unita- 

tea conținutului lor, fapt datorat inspiraţiei compozitorilor 
din folclorul românesc, ca şi din realitätile specifice epocii 
noastre, © bună parte ain aceste creaţii sînt axate pe procedee 
componistice tradiţionale, clasice sau romantice, dar multe din 
ele experimentează cu succes gi mijloace de expresie mei noi, 
contemporane, prin care valorifică foiclorul nostru muzical, 

in acest context.se inseriu lucrírile compozitorilor: 
Dumitru Bughic je Liviu Ionesc u??, 
Stefan Mangoian we, Carmen Petra- 
Basacopol*, Cornel T räilese v2?, Zoltán 
Aladér??, | | 

Sonata pentru flaut si harpă de Carmen Petra-Basacopol se 
bucură de aprecieri unenime, fiind o realizare remarcabilă, 
Sînt demne de relevat varietatea de culori obţinută din imbi- 
nările instrumentale, momentele lirice şi improvizatorice din 
pertea întîi şi melodia doinitá & fleutului in partea a II-a, 


rie 


remarcä, in ciuda unei mari varietăşi 


valurile de arpegii. care domină acompaniamentul harpei. Foarte 
sugestive pentru conţinutul emoţional al muzicii sînt titluri- 
le alese de autoare. pentru cele cinci părţi ale suitei: „De 
început", „Cântec de dragoste", „Joc", „Pastoralä", „Cintec 
de bucurie", We . ae i 

in creatie lui Cornel Tráilescu ne retine atentia Cvin- 
tetul de suflätori,a cárui expresie de bazá este liricä, ree- 
lizată prin nuanţe variate şi îmbinări timbrale viu colorate. 


28.Fantezie pentru trompet& gi pian, op.13, Fantezie ritmicä 
pentru oboi, clarinet si f&Eot,op.30,nr.3, Mic divertis- 
ment pentru sextet instrumental,op.30, nr.2 (clarinet, vi- 
oars, viola, violoncel, pian si percutie). 

29.Sonatina pentru flaut si pian. 

30.Burlescä, studiu de..expresie pentru gase instrumente de 
suflat, pian gi percuție. d 2 E: 

31.Suite pentru flaut si pian, Irei schite pentru oboi si pian 
Op.7, nr.2, Concertino pentru harpă, cvintet de surlatori, 
contrabas si xilofon, op. 30. 


32.Sonata pentru oboi si pien 

33.Sonata pentru pian si fagot, Monesonats pentru cierinet 
Sonata pen Serie zi Monesonets PERETI, ZI 
Bolo, Nonet pentru enarde si sufiátori. 
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Muzice de cameră a compozitorilor Wi 


m 
d 
p 


elm Ber- 
ger T Dumitru Cepoiamu””, Walter Mihai Klep- 
-pe r5, Nyriam Marbé', Adalbert Winkler? este 
puternic influenţată de Spiritul nou al artei muzicale a epo- 
cii noastre, in creaţiile acestor compozitori „avem de-a face 
cu alt tip de melodie, mai sinuoas& si cu o cantabilitate mai 
‘putin senină, mai putin edulcorată, de o expresie mai aspră, 
mai virilă, Ei se îndreaptă cu curej spre o creaţie polifoni- 


i 


că evoluatä, in care armonia este o rezultantă B suprapunerii 
diverselor gi viguroaselor linii polifonice"??, Din punct de 
vedere al mijloacelor. de expresie, sint valorificate cu succes 
modalismul larg cromatic, o ritmică variată ce integrează for- 
mule folclorice cu savuroase poliritmii gi polimetrii, iar in 
privinta instrumentatiei se remarcä o bogatä fantezie. 
Deosebit de importantă si valoroasă este creaţia compozi- 
torilor care sint puternic influentati de serialism, aleato- 
rism si ,solutia Xenakis". Acegtie, aprecia muzicologul D o- 
ru Popovíci,. după ce gi-au însuşit in chip strälu- 
cit mestegugul ciasic, au trecut prin diferite etape creatoa- 
re, „legate de neoclasicismul si neobarocul muzical, de un 
serialism mai liber, apoi sever,integre:, de procedee aleato- 
rice gi matematice, insí aproape intotdeauna grefate pe un 


fundal comun: o certă sensibilitate artistică autontoni" ^O 
41 


Dan Constantinescu a pornit de la o 
concepție componisticä de traditie clasică eutohtonä gi uni- 
versalä spre una modernă, cuitivatä de marea majoritate a 


compozitorilor nogtri de azi. El a compus prima lucrare alea- 


34.Cvartet pentru instrumente de suflat, Sonata pentru flaut, 
violă si violoncel, Nonet pentru coarde si suflatori. 


35.Cvintet de suflätori. 
36.Sonata pentru flaut gi violă. 
37. Sonata pentru clarinet şi pian. 


38.Dialog pentru clarinet si pian, Sonata pentru clarinet si 
pian, Sextet pentru instrumente de suflet şi pian. 
39.D. Popovici, op.cit, pp. 71-72. 


40.D. Popovici, op.cit:, p.84. 


41.Sonate pentru fleut si pian, Sonata pentru oboi si pian, 
Simfonia de camera pentru coarde şi suflatori. 
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toricé in tare noasträ, Trio pentru pian, vioarä si clerinet, 
la care se alătură si Sonata pentru clarinet si pian, creată 
în acelaşi spirit. Ambele lucrări conving prin expresia liri- 
că şi echilibrul planurilor sonore. In Trio, structurile din- 
tr-o anumitä serie sint dispuse in aga fel incit oferä inter- 
pretilor posibilitatea optiunii pentru versiunea care le con- 
vine cel mai bine. De asemenee, autorul aplicä la clarinet 
citeva glissandouri le intervale indepärtate. E un procedeu 
tehnic deosebit de dificil, cäruia i se mai adaugä gi solici- 
tarea celor trei interpreti de a cinta ‘la instrumente de per- 
cutie, in scopul diversificärii expresiei coloristice gi rit- 
mice. 

Liviu Glodeanu, al cärui temperament artistic relevä o a- 
numitä rigoare expresivä, a pästrat o permanentä legäturä cu 
folclorul romänesc. Dacä in Sonata pentru clarinet gi pian se 
simt oarecare influenţe bartökiene şi stravinskiene, in Voca- 
lize pentru sopraná, flaut, viola gi percutie, op.15, compo- 
zitorul se indreaptä spre o „densä gi expresivä fuziune serial- 
modaıar#?, Inventiunile pentru cvintet de suflätori si percu- 
tie, op.14, ne relevä noi resurse ale limbajului säu, imbogä- 
tit mai ales in privinţa varietätii ritmice, 

Mircea Istrate se remarcă prin sobrietatea 


meşteşugului componistic. In Sonata pentru flaut şi pian ex- 


perimenteazä unele procedee ale postimpresionismului francez 
cu o tonalitate mult lărgită, ca apoi, în Sonata pentru oboi 
gi pian, sä &peleze la un neobaroc cu elemente ale tehnicii 
seriale. O bogată fantezie instrumentală gi o atrăgătoare îm- 
binare de timbruri pune in evidenţă autorul in „Burlescä" - 
Concert de cameră pentru. cinci instrumente (oboi, clarinet, 
fagot, violină şi contrabas). Muzica este concertantä, inru- 
diti cu genul divertismentului, de influenţă neoclasică stra- 
vinskianä. Ne reţine atenţia un element nou la clarinet, 
„slap tonque", care imprimä momentului respectiv pregnantä 
din punct de vedere sonor gi coloristic, 

In compozitiile sale pentru suflätori, Stefan Ni- 


.42.4D. Popovic i, op.cit., p.86. 
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eulesc n 
an (Sonete pentru clarinet si pian) entre un serialism integral, 
cu admirabile structuri (Inventiuni pentru clarinet si pian gi 
Simfonii pentru 15 instrumente soliste). Lirisml specific al 
autorului transpare si in Sonete pentru clarinet si pian, o 
muzică sobră, expresivă. Cantata a III-a, concepută pentru vo- 
ce gi cvintet de suflätori, contine o foarte interesantä hete- 
rofonie, in care deslugim, dupä cum observä Cornel Táranu, 
nproiectaree indepärtatä a limbii noastre muzicale originare‘ 

Inventiunile pentru clarinet gi pien se remarcă prin or- 
ganizare structurală totalá, evitind polifonie imitetivä cle- 
sică şi elementele morfologice tradiționale. Aici forma se 
conturează „cu ajutorul acumulării şi rarefierii controlate a 
energiei sonore, creindu-se fluxuri gi refluxuri de tensiune. 
Fapt remarcabil: cu tot caracterul net structurel şi contro- 
lat, fiecare invenție în ansamblul ei, prin felul în care com- 
pozitorul izbuteste să-i conducă discursul muzical, apare per- 
fect închegată, logică, desfäguratä după cele mai bune exem- 
ple ale traditieir®?, 

Tiberiu Olah a scris cîteva lucrări valoroase 


evoluează de la un sobru neobaroc hindemithi- 


şi pentru instrumente de sutlat46. Sonata pentru clarinet solo, 
este, poate, cea mai important& creatie de camerä a compozito- 
rului. Sonata are vizibile afinități cu cintecul lung, datori- 
tá elementului melismatic gi a notelor largi ce par a delimite 
liniile melodice, In fugato, cele două voci prind contur cu 
ajutorul polifoniei latente, prin alternarea dintre registre 
(acut-mediu), dintre nunate (f-mp), dintre modalit&tile de 
atac (slap-tonque gi ordinario). 


43.Triplum pentru flaut, violoncel sí pian, Cantata a III-a, 
Ráscruce", pentru mezzo-sopran& si cinci suflätori de 
lemn (fiaut, oboi,coru englez, clarinet, clarinet bas) 


sau Sextet pentru instrumente de suflat (cu trompetă în 
do, care Inlocuieste vocea), 


44.0. Tára& nu, op.eit., p.32. 


45.V. Ee r in & n, Raportul dintre formă gi structură in 
| ‚abortul dintre forma gi Sry 
noua creaţie muzicala romanessca, in: Lucrari de muzico- 


4, nonserratorul wi, Dima", Uluj, 190%, 9.52: 


arinet si pian, Echinoctii, trio 
* gi pian. 
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Materialul tematic este.de tip modal, initial concis ex- 
primet, iar apoi larg dezvoltat. í 

Celelalte lucrări ale autorului ne dezvăluie o bogată fan- 
tezie timbralä, siguranță in minuirea formelor si a tratării 
instrumentale. Invocatie (pentru vioară, violä, violoncel,cla- 
rinet, pian gi percutie) impresioneazá prin rigurozitatea scri- 
iturii gi prin ideea de a adăuga, le începutul si sfîrşitul 
lucrárii, pasaje executate de membrii formatiei la fluiere.De 
&semenea, este interesant efectul realizat de clarinetist,ca- 
re cintä cu instrumentul indreptat spre cutia de rezonantä e 
pienuiui, provocind astfel un ecou al coardelor acestuia. 

Aurel Stroe compune un Trio pentru oboi, clarinet si fagot, 
lucrare de tinereţe, influenţată de un expresiv neoclasicism. 
Predilectia autorului pentru trombon se concretizează în două 
lucrări: cantata Numai prin timp poate fi timpul cucerit, Poem 
pentru bariton, orgă, patru tromboni gi patru gonguri şi Gra- 
dina structurilor pentru bariton, trio de coarde, clavecin, 
trombon gi banda magnetics*’, Canteta se distinge prin frumu- 
setea şi sobrietatea liniei vocale, precum gi prin paralelis- 
mul de planuri cu continuumul trombonilor gi orgii. 

Creaţia de muzică de cameră a compozitorului Anatol Vieru 
se distinge prin originalitatea stilului ei, legat organic de 
o complexă viziune modală, şi prin măiestria tehnică. Piesa 
Rezonante Bacovia pentru flaut solo şi bandă magnetică este o 
lucrare cuceritonre, în care „flautul intră în canon aleatoric 
cu propria sa imprimare pe bandä"4, Cantata Lupta cu inertia 
reprezintä douá cicluri de lieduri pe versuri de G. Baco- 
via şi N. Labiş, care alternează cu un trio instru- 
mental. Este o muzicá sobrá, densä, atit in expresie, cit gi 
in continut. 

Vasile Herman a scris numeroase lucräri in care instrumen- 
tele de suflat gi cele de percutie au un rol important. Amin- 


48 


47.Vezi ampla analizä alu Fred Popovici, Gră- 
dina structurilor de A.Stroe,. în: Muzica, Bucureşti, nr. 


48.Două piese mici entru trompetă şi pian, Cvartet pentru 
clarinet, corn, percuție alerina, Cvintet an cla- 
rinet gi cvartet de coarde. d 
49.D. Popovici, op.cit., p.95. 
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tim din creatia ga? lucrerea Veriante pentru dovă clarinete, 


pian şi percutie, care foloseşte preponderent tehnici variati- 
onale pe plan melodic gi impune o ritmică plină de interes.In 
dorinta de a sugera continutul emotional el muzicii, autorul 
alege pentru cele cinci pärti ale piesei urmätoarele titluri: 
„Ostinato", ,Interpolatii", „Contrapunct", „Heterocromie", 
sBürlescá", Este, credem, edificator in acest sens dialogul 
imitativ al clarinetelor din „Contrapunct" sau prezenta unor 
elemente coloristice-timbrale in „Heterocrcmie". In „Burlescă", 
afirmă Cornel Țăranu, ,descifräm cel mai clar intenţia autoru- 
lui de & îmbina scriitura serială severă cu ritmurile asimetri- 
ce si elementele intonetionale caracteristice muzicii popule- 


o lucrare mai recentă a lui 


Herr 


, reprezi ciclu de cinci inventiuni libere, 


urindu-se intr-o lume modalä 


ca metrics limbsj, des 


bogey croma :#. Autorul foloseşte resursele coloristice ale 


instrumentului cu sug si fantezie. 
Ke? 52 
4 


e 
Din creaţia compozitorului Cornel TÉranu^^, Sonata pentru 


realizare remarcabilá, care se dis- 
tinge inainte 


cate prin expresivitatea materielului tema- 
tic din partea I, Andante rubato. Aici, recitative lirice de un 
caracter improviz&toric sint expuse gi continuate alternativ 
de flaut şi pian. 

In Sonata pentru oboi si pian se relevá o innoire a stilu- 
lui. Dupä cum remarcä W.Berger, „sonoritätile sint mai aspre, 
structurile acordice mai complexe, crispate, motivele genera- 
toare - concepute in spiritul modelismului contemporan - se 
supun unor modificäri substantiale, iar formele tind a se de- 


50. Sonata pentru flaut gi pian, Melopee pentru flaut solo, Sona- 
ta-valadă pentru obo si pian, Aforisme pentru oboi si pian, 
Episoade pentru flau „marimbafon, vibrafon şi percuție, 


51.0. Täranu, op.cit., p.37e 

52.Improvizatie pentru flaut solo, Poem - sonată pentru cla- 
rinet gi pian, Patul lui Procust, Cantata de camera pen- 
tru bariton solo, viola, cierinet şi pian, Dialoguri pen- 
tru şase (flaut, clarinet, St vibrafon, percutie si 
Fes) Schite pentru voce si cinci instrumente (clarinet, 
vioarä, viola, violoncel si pian). 


tasa de rigoriie principiilor traditionale"”3, 
lucrare, Improvizstie ventru clarinet solo, 


autorul utilize sunete armonice care, se produc prin proce- 
dee complexe de emisie &-sunetului gi prin aplicarea unor 
grifuri speciale, Incontegtabil, tehniga.acestui efect sonor 
este deosebit de dificilá,4gi ar fi de;dorit ca specialiştii 


să-i codifice virtualităţăle sugerate de:compozitor în semio- 


gramă, jëtë E 7 CR 

in lucrările sale‘, Dan Vo ise les cu explorea- 
ză cu deplin rafinameni- posibilitátile.tehnice ale instrumente- 
lor de suflat. El atestä un megtegug. componistic.deplin, afir- 
mindu-se „ca un creator original, dínd expresie unei structuri 


sufletegti complexe, moderne"??, 
Compozitiile w Bduard T eren y 156, Hans 


Peter Tür vii gi: Adrian P o p8: se remarcă prin 
conținutul lor modern -gi- dificulsifile tehnice pe cere inter- 
pretul este nevoit să le învingă. 

Dacă viaye muzicală românească s-a bucurat de.frumoase re- 
zultate in domeniulointerpretärii, aceasta se datorează gi fap- 
tului cá au existat dnstrumentigti şi pedagogi de prim rang, 
care au contribuit: din: pli in. la inflorirea färä precedent a vie- 
tii noastre concertüstice, In multe cazuri, velorogii nostri 
interpreti au exercitat o influentä stimulatoare; asupra compo- 
zitorilor, determinindu-i să scrie: lucrări solistice sau came- 


rale pentru ensamblurile-instrumentale din care. făceau parte. 
Drumul evolutiy al zreatiei: muzicale: romanegtd ne indrep- 


53.W. Berger, op.cit., p:388; 7" 
54.Piccola nata pentru flaut solo, Sonatina pentru oboi 
pian, Sonata pentru cie zi 
tru soprena gi forme 
oboi si percutie 


57.Suite p 
fer 
fleut, Pis 

58, Triosonata. 
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tátegte să credem cá in viitor vom asista le apariţia a noi gi 
valoroase lucräri pentru instrumente de suflat, care vor imbo- 
gäti repertoriul nostru artistic. 


L& création musicale roumaine pour cuivres et bois 
au XX-e siècle 


Ion Borog 


Resume 


Parcourant les principales &tapes de l'évolution des gen- 
res concertant et caméral, l'auteur présente et examine une 
serie d'oeuvres qui se sont imposdes dans la vie de concert 
dans notre pays et à l'etranger. On souligne aussi la contri- 
bution de ces oeuvres à l'évolution de la sphére d'expressivi- 
té et de la technique instrumentale. 


Das rumänische Musikschaffen für Blasinstrumente im XX. Jh. 


Ion Borog 


Zusammenfassung 


Indem der Verfasser die wichtigsten Entwicklungsstufen der 
Konzert- und Kammermusikgattungen umreisst, analysiert er eine 
Reihe von Werken, die sich im Konzertleben unseres Landes als 
auch ausserhalb seiner Grenzen behauptet haben. Gleichzeitig 
unterstreicht er den Beitrag, den diese musikalischen Werke in 
der Entwicklung der Ausdruckssphäre und der instrumentalen 
Technik geleistet haben. 


The Romanian musical creation for wind instruments in the 
20-th century 


Ion Borog 


Summary 


Going over the main stages in the evolution of the con- 
cert and chamber genres, -the author presents and examines a 
number of works which have asserted themselves in the concert 
life, in the country and abroad. The author also points out 
the contribution brought about by these works in the develop- 
ment of the scope of expressiveness and instrumental technique. 
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PAPAL IN FAȚĂ CU UNELE ANTICATEGORII ESTETICE 


Stefan Angi 


Aga-zisele anticategorii astetice fac parte din ansemblul 
conceptual analitic al operelor gi activităţilor artistice conr- 
ditionate în sfera culturii estetice. Prefizul anti se re- 
feră, bineînţeles, nu la negarea însăși a categoriei în cauză, 
ci la antisemnificatia onticä gi gnoseologică a acesteia, pri- 
vită în cadrul creaţiei gi receptärii. Cînd spunem „diletant", 
de exemplu, ne exprimăm cu ajutorul unei anticategorii esteti- 
ce, in sensul evidentierii unui conţinut referitor la „lipsă 
de pregătire gi seriozitate într-un domeniu de activitate, la 
wuperficialitate’, combätind fenomenul circumseris în această 
semnificaţie a categoriei respective. La prima vedere, gratuita, 
etimologia noasträ devine esenţială în momentul in care atacdm 
semnificaţia anticategoriilor estetice de pe poziţiile filozo- 
fiei lingvistice 31 ale logicii dialectice., Bunäoarä, sensul 
ontic al &ntisemnificatiilor vizează însăgi existenţa reală a 
unor stări de fapt din cultura estetică, ceea ce necesitä cu- 
prinderea lor in consepte gi notiuni analitice cu caracter is- 
toric gi structural. Acceptiunee onticä a anticategoriilor vi~ 
zaasă deci apartenenţa lor la sfera esteticului, iar intrebuin- 
tarea lor analitică va atrage după sine, credem, dezvăluirea 
stratificatä a antisemnificetiilor estetice dedublate de la on- 
tic le gnostic, de le existenţa lor antinomick la conceptuali-~ 
zarea lor antiteticd, gi anume: #8) vizează pe plan ontic feno- 
mene ce nu cadrează cu autenticitatea culturii estetice respec- 
tive, ba mai mlt, aint fätig în detrimentul acestora; degra- 
deazä sfera valorică a componenteler sale, Pie vorba de slemen- 
te creative (sapere) gi interpretative („al doiles act ds erea- 
Vie"), fie verba de cele ale Insugirii ds către puklie (open: 


C, Zane 6&6, Dictionar de neologisme, 
i. Hd, Academiei, Bucureşti, IS7F, 2E 


1.F1. Mar 
ediţia a i 
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tare); b) totoastă, anticategoriile dezvăluie inerent incom- 
petibilitatea elementelor componente ale propriului lor conți- 
nui, care va deveni astfel critic si supredeterminat. Deci ca- 
tegoriile purtătoare de esenţă als unui fenomen negativ (sens on- 
tic) devin si ele negative, în consensul lor analitic, gi se 
vor conditione drept anticategorii. Precum se observă, apare 
aici o atractivă dar critică paralelă între planurile existen- 
tei estetice gi cele ale analizelor gtiintifice: între incom- 
patibilitatea momentelor existenţiale ale. unor punctiformitáti 
o(discontinuitäti) din sfera esteticului eu întregul (continui- 
tatea), pe de o parte, iar pe de alta - între surprinderea in- 
compatibilitätii în cadrul succesiunilor acestor antisemnifica- 
tii în sintagme care se contopesc pînă le urmă într-un singur 
concept, evidențiind însă gi în continuare incompatibilitatea 
fenomenului vizet in gi prin caracterul dinamic, anti- 
tetic al conţinutului lor. 

Nevinovata analiză a anticategoriilor va deschide pînă le 
urmă perspectivele nu numai ale intrebuintärii acestora (pla- 
nul categorial), ci va jalona inclusiv direcţia deznodämintu- 
lui entinomiilor şi contrariilor, al cărei recul a generat în 
ultimă instanţă apariţia anticategoriilor, 

Din cele constatate pînă în prezent rezultă pe plan ontic 
că sursa primară (faptică, existenţială) a acestor antisemni- 
ficatii provine din însăşi discontinuitatea sferei culturii es- 
tetice, Bunăoară, unele momente ale esteticului, în anumite 
contexte structurale gi mai ales în cedrul mutatiilor istorice 
ale acestora, apar fie ca depägite, fie ca anticipate, in ori- 
ce caz ca intolerante faţă de continuitate, postulindu-se, am 
putea spune, ce anticorpuri faţă de fizionomia întregului, Ast- 
fel, conceptul de amator, în contextul istoric al seco- 
lelor XV-XVIII, avea o semnificaţie mult mai pozitivă decât în 
intrebuintarea sa de astăzi, încărcată cu accente peiorative 
mai mult sau mai putin semnificative epovi noastre, mai ales 
dacă vorbim despre muzică, Se ştie că amstırul $useamná „cel 
care manifestă o plăcere deosebită, o predilecție pentru ceva; 
cel căruia îi place o artă, un sport, o meserie etc., dar de 
care se ocupă pentru propria sa plăcere, fără a o exercita ca “ 
profesionist"?, Dacă eplictm această semnificaţie a conceptu- 
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lui la epoca barocului gi chiar la clesicismul muzical, re- 
zultÉ că predilectia amatorului a fost una nu numai autentică, 
dar gi nobilă - in sensul cel mai pozitiv al cuvîntului, Dacă 
ne gindim la formatiile de orchesträ gi corale existente atit 
pe plan sacral cit gi profan în viaţa muzicală bisericească gi, 
respectiv, de curte - inclusiv ale unor societăţi gi bresle din 
oragele Italiei, Frantei si Germaniei -, rezult& c& amatorismul 
s-a distins de profesionism numai în sensul ,neexercitärii ca 
profesionist" a activitätii respective. Iminente degredärii e- 
talonului valoric lipsea cu desävirgire; ba mei mult, amatoris- 
mul anilor 1600-1800 a contribuit organic la instituiree unei 
culturi artistice muzicale active, la educerea gustului muzical, 
bazíndu-se nu numai pe simpla gi - am putee spune - mai mult 
pesive receptare a operelor muzicale create gi interpretate,ci, 
mai intii, la participarea efectivä a acestuia la realizerea 
valorilor intrinseci ale muzicii respective. 

Ier dac& am parcurge un drum gi mai lung din trecut, pind 
la geneza culturii estetice, am putea constata cä la inceputul 
orinduirilor sociale desprinse din epoca priwitivä intilnim un 
sincretism el triadei muzicä-interpret-public, in cel putin 
triplul sens al cuvintului: a) sincretismul ternar el muzicii 


y ox 


Zeg 
poezie 77 . Sons 


creator 


public interpretare — 7 ^" tecsptore 


interpret 


cu poezia gi dansul pästrindu-gi intim organicitatee sincreticä 


a lui „wysike" (artele muzelor); b) tríunghiul dublu al rapor- 
eator/ereatie - interpret/interpretere - public/re- 
aceste triunghiuri oglindesc sincratismul creatisi gi 
ui, al interpretării gi al interpretului, al recep- 
publicului; ele sînt, bineînţeles, interdependente - 
n care creatorul este şi interpret, gi, de multe ori, 
gi public (igi cîntă siegi). Surprindem astfel sfîrşitul 
filonuiui sincretismului de altădată într-un moment de îngemă- 
nare (mei bine zis de menţinere a integrităţii) creaţiei, in- 
kerpretärii gi receptării, Acest moment de dezvoltare structu- 
ral-generativä suprapune congruent gi semnificaţia noţiunii de 
amator cu cea a profesionistului, lipsindu-le gi pe une gi pe 
cealalt% atît de accente divizionare, cit gi, mai ales, de ce- 
ie peiorstive. Dacă realizăn acesagi incursiune după secolele 


E " H 
constatăm că „in perioada neprielnicä artelor” „pre- 


1 
2 


wer 


desemna He ge îi secolul trecut, gi,msi mult, in prezen- 
culturii estetice contemporane, semnificaţia conceptului 


H 
de uz&tor Se polarizeazä din ce în ce mai mult în evidenţierea 


Ehe 
gi opunerea exercitării acestei activităţi ca non-profesionis- 
+4 de cea profesionistă, supredetermizind cu &ntisemnifi- 


te £a 


catii ale nepriceperii, ale jumätätilor de măsură. în educarea 


şi estetică &'amstorului, demascind peradoxul preva- 
in 


18rii unui nimb potrivit céruie amatorul ar fi, chipurile, 
stars să aibă măiestria activității artistice ... fără să gi-o 
uşească, Pe undele iluzorii ale acestei atitudini se poate 
resimti ceva din nostalgia veşnică faţă de cel ce se închiatea- 
2% intr-un Eldorado de neetins de către coi neinitiefi in mai 
malte privinţe: lupta romantică împotriva cepitulării faţă de 
neînplinires de sine (neajungerea din urmă pe sine), evitarea 
ennstientizärii dramatice a ermetismului singuleritatii faţă 


de rezultatele polivalente ale prezentului în ştiinţă, in teh- 


rez 


nică gi, ceea ce este mai jalnic, in artä, - atitudini ce evo- 
că latent dinamismul iluzoriu al dislecticii realului: identic 
şi a virtualului imaginar din sincretismul de altădată, Toc- 
mai de aceea, nu-i de mirare că, pe planul analizelor ratione~ 
liste „la rece", noţiunea de amator va ceda, la un moment dat, 


— 


er, G. W, F. Hegel, Prelegeri de estetică, 2 vol., 
Academiei, Bucuresti, 1966. 
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locul eonceptului de diletent, care, precum am väzut, suolini- 
ază lipsa pregătirii de specialitate, incärcind această semni- 
ficatie gi cu o cras& caracterizare de superficial. 

Amator gi/sau diletant sint acceptiuni ale antisemnifica- 
tiei estetice privitoare fie la creator, fie la interpret. In 
acelagi pol al címpului estetic întîlnim gi cel de-al treilea 
component al enticontinutului, care vizeaz& publicul. 

După diferenţierea treptată a sincretismului de altădată 
al lui ,mysike", apar dihotomii vădite între raporturile initi- 
al-latente şi organice ale triadei antice creator-interpret-pu- 
blic, Distingem cel putin două momente ele polarizării în sfe- 
ra muzicii, gi anume: a) polarizarea între opera muzicală şi 
public gi b) medierea acesteia în urma intercalärii celei de 
a treia verigi - interpretarea, Desigur, intimitatea gi auten- 
ticitatea receptării în cadrul sincretismului stă în afara ori- 

"cărei discuţii, După diferenţierea lui ,mysike" în poezie, în 
muzică gi în dans, iar, pe de altă parte, e muzicii în creaţie 
muzicală gi în interpretare muzicală, publicul (precum şi crea- 
torul, respectiv interpretul) va manifesta o atitudine din ce 
în ce mai de-sine-stätätoare faţă de fenomenul muzical ce i se 
oferă în cadrul creaţiei gi al interpretării, Această poziţie 
de-sine-stätätoare igi menţine etalonul de autenticitate atîta 
timp cit accesibilitatea este gi poate fi conditionetä fie din 
partea publicului (un gust bine format), fie din partee creato- 
rilor gi interpretilor (autenticitatea creatiei gi a interpre- 
tärii), însă, în momentul în care conditionarea dublă (artist- 
public) a etalonului autentic devine stirbitä, fie dintr-un 

` motiv, fie din altul, publicul încetează de a mai fi public în 
sensul propriu el cuvîntului. Intilnim din nou transferul con- 
ținutului initial al conceptului într-o anume antisemnificatie, 
ca de pildă cea a snobismului. Aşadar, sînt epoci în care, din 
diferite motive (sociologic analizabile), publicul nu mai re- 
zistä criteriilor de int legere gi de insugire & operelor crea- 
te gi interpretate; totu;i, asemenea &utorului supradeterminat, 
el încearcă cu crice pret menţinerea iluziei (pentru sine) c& 
înţelege, chipurile, perfect mesajul operelor comunicate, A- 
ceastă iluzie imbracä 'apoi forme chiar tragicomice, care l-au 
inspirat pe Adorno să realizeze o tipologie a gustului 
muzical în cultura contemporană occidentală (despre care am 


vorbit ou alte ocazii*), Nu degeaba au fost criticate încă din 
ascoiul trecut concertele „costumate", în care a prevalat pa- 
rade modei $n detrimentul mesajului muzical, folosindu-1 drept 
pretext de întîlnire socialmente legitimă a snobilor. (Nici fes- 
velurile muzicale de astäzi, ca de pildä cel din Bayreuth, nu 
sint psite de prezenta unui numeros public Soupus predomi- . 

nt din snobi gi pseudomelomani — 

Asadar, pe lings transferul semnificatiei de amator intr-un 
n$inut negativ (diletant, respectiv diletantism obiecti- 
in procesele creatiilor gi interpretárilor improprii),iatä 
e-al treilee moment de aparitie a contrasemnificetiei, 
publicului într-un public închipuit al snobilor. 
raporturilor desprinse din sincretismul arte- 
r dinamice gi mutayiile istorice ale acestora aduc în uriaşa 
teii istorică mutații importante, în ultimă 

istentei ontice e activităţii estetice: asu- 
creaţiei, & interpretării, respectiv a re- 
1 acest. sens apar produse (am putea spune „antipro- 
ivate (mai bine zis, reificate), de exemplu 
aneul,surogetul,care sînt mai întîi fenomene 
cle creaţiei gi interpretării încărcate cu anti- 
: estetice, iar în al doilea rind - izvorul unor 
: care se pretind, nostslgic, din partea publicului 
ca pledoaria lui tacită (uneori chiar nerecunoscu- 
în căutarea romantică a timpului pierdut, 
Non-valoarea creației gi a interpretării încorporată în 
fenomenul artistic al kitschului este un produs istoricegte 
i repetabil în diferite momente ale dezvoltării cúl- 
ice. Problema este totugi deosebit de complexă, Ceea 
ce a ge odatä ca eutentic in virtutea raportului artá-public 
poate să pară altădată ca operă kitsch, Astfel de metamorfoze 
a-au intimplet.Cele mai evidente sînt legate de re-crenrea în 
alte domenii artisticea unor opere de altădată,Cele mai multe 
kitschuri metamorfozate provin din eoraniräri: prin prevalares 
criteriilor de consum in dawne pretențiilor 
tografis mondiali a „Indulcit" de mulie ont 
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ior, nuvelelor gi chiar a unor opere muzicale ecranizete,trans- 
formindu-le într-o „artă a fericirii”, precum definegte Ab ra- 
ham Mole s? sfers non-artisticului, surogat al kitschu- 
lui, Motivația socială a kitschului provine, pe de o parte,din 
rîndul publicului nevinovat, care într-un fals crez faţă de o- 
„perele de artă. pretinde cu orice preţ linigtirea, deconectarea, 
plăcerea, deci o evaziune din cotidian - cu care, mai mult sau 
mai puţin tacit sau zgomotos, nu este de acord, care nu-l linig- 
teşte, care nu-i place, care $1 tulbură; pe de altă parte, ade- 
vărata forţă motrice a kitsohului rezidă în însuşi procesul de 
pseudo-creatie, în care artistul, de pildä amintitii cineasti 
ai Hollywoodului, creează marfa kitschului bazîndu-se pe vanda- 
bilitatea acestuia tocmai în virtutea pledoariei amintite, Pe 
bună dreptate exemplificä această atitudine gi Gh, Achi- 

t e 1, in domeniul artelor plastice gi aplicate®, In muzicä, 
kitschul, surogetul, succedaneul apar in acelagi context anti- 
estetic bazat tot pe „accesibilitatea" transfigurată a publicu- 
lui, in virtutea regresului auzului muzical (Adorno)', gi pre- 
conizind domeniul unei muzici ugoare, care transmite 
dar nu comunică, dacă ne referim la autentice va- 
lori muzicale, evidențiind astfel pe nevrute gi discrepanta ar- 
tificială între muzica autentică, pe de o parte, gi publicul 
needucat faţă de ea, pe de altă parte. Sînt însă momente ale 
kitschului, judecate din punct de vedere istoric, în care res- 
tabilirea acestei legături estetice devine chiar imposibilă, In 
asemenea contexte istorice,pledoaria creatorilor gi a impresa- 
rilor faţă de şi pentru kitach devine un real pe- 
ricol estetic, Nu degeaba critică gi combate amintitul Adorno, 
în perioada înstrăinării, conformismul unor avangarde artisti- 
ce. Concepţia lui antinomică surprinde foarte nuantat semnifi- 
catiile negative ale fenomenului kitschului, subliniind inclu- 
siv anticontinutul estetic al conformismului: „mai bine să dăm 


h g: Kitsch, l'art du bonheur, 


SO, Ach ite i, Ce se va întîmpla miine?, Ed. Albatros, 
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faliment in comunicare - aderă Adorno la nonconformism -, de- 
cît să ne acomodăm cu ea"? Astfel, în momentul fetigizärilor 
culturii estetice contemporane, Adorno luptă împotriva kitschu- 
lui in avangarda apuseană, chiar în ciuda caracterului tragic 
al acestei lupte: avangarda artistică nonconformistä Zei men- 
ţine etalonul autenticului artistic, chiar dacă menţinerea a- 
cestui etalon va atrage dupä sine imposibilitatea înţelegerii 
de către public a operelor nonconformiste, be. mai mult, accep- 
„fă ca astfel de opere să demagte gi să reflecte dezechilibrul, 
lipsa plăcerii, nelinigtea, căutîna să trezească la reelitate 
publicul, deşi nu-i oferă modalităţi de înţelegere a ideilor 
transmise în acest sens. 

: Societatea noastră este lipsită de asemenea contexte con- 
tradictorii antagoniste ale valorilor estetice, ele fäcind par- 
te dintr-o cultură esteticd integrantă), Situaţia se exemplifi- 
că gi $n cadrul culturii noastre muzicale, Nu întîlnim aici ne- 
voia de pregătire împotriva „fricii de a trži", nu există 
Giscrepante antinomice între oferta gi pretenție estetică, între 
artist şi public, între unitatea conținutului de idei al crea- 
tillor estetice gi diversitatea stilurilor acestote, precum 
nici faţă de.pluralitatea gusturilor publicului, Tocmai de'a- 
ceea devin nevralgice gi chiar obsedante intilnirile noastre 
cu astfel de fenomene antiestetice, din păcate încă existente 
în viața noastră cultural-artisticä, necesitind conditionarea 
lor în antisemnificatiile conceptelor estetice analitice amin- 
tite mai sus, ` à 

Observăn că .d 4 le te n t is mul, ca un ematorism 
supredeterminat impropriu in creatis gi in interpretare, s no- 
bis mul, ca mod extraestetic $n receptare, precum gi apa- 
rifia pe alocuri a unor kitschuri artistice muzicale, în sens 
de succedaneu sau surogat, in repertoriile muzicii noastre, pot 
fi aurprinse în investigarea sensibilă a ipostezei actuale pe 
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care o prezintă raportul artä-public: primele categorii vizea- 
ză polul activităţilor antiestetice, ultimele - rezultatul a- 
cestor activități obiectivate în produse san in atitudini anti- 
rtistice. Pentru eliminerea acestor fenomene din cultura noas- 
ră estetică insistäm, de astă dată, asupra conţinutului isto- 
ricegte trensformat al raportului &rtÉ-public, concentrat 
într-un singur termen: cultura de masă B In vir- 
tatea dinamismului anticategoriilor amintite mai sus, rezultă 
si caracterul dinamic gi supradeterminat al conceptului cultu- 
` rii de masă, bunăoară acest concept este uneori ccnsiderat gi 
astäzi în mod neavenit ca un Eldorado, ca un punct terminus al 
realizärii culturii estetice integrante, După opinia noastră, 
însă, finalul (de altfel non-finit) al realizării culturii es- 
tetice integrante se bazează tocmai pe treneformarea pozitivă 
a antisemnificatiei conceptului de cultură de masă într-una 
din care să rezulte că, în adevăr, cultura a devenit o cultu- 
ră a maselor. Din această pledoarie se observă că din raportul 
eulturä-masä trebuie să dispară - similar celorlalte concepte 
(de amator seu de public) -\antisemnificatiile pe care laturi- 
le acestei noţiuni (culturü-masá) le-au îmbrăcat pe parcurs: 
cultura va trebui së devină cultură estetică in eens de 
valoare supremă a activităţii artistice, iar masa - 0 co- 
lectivitate a unor personalităţi de astăzi gi/sau viitoare. 
stnt "sdiflcatoare în acest sens investigaţiile lui Leo 
Lo ai ntha&l asupra termenului de „popular culture"l?, 
El tX cu lux de amănunte dilema noţiunii de cultură de 
masă; 6E Sracterul istoric al acesteia, critica actualei culturi 
de masă pe plan mondial şi specificitatea mutatiilor ei struc- 
tural-istorice de-a lungul secolelor. Constatärile lui Löwen- 
thal vizează implicit cultura de masă pe plan muzical, Obser- 
vim o cregtere pozitivă (cantitativă gi calitativé) a continu- 
tului noţiunii de cultură gi incompatibilitatea lui crescândă 
faţă de semnificaţia dir ce in ce mai neutralizantă a noţiunii 
de masă (in sengul dispariţiei particularitätilor, al componen- 


11.1. Jinga, Cultura de mask, Ed. ştiinţifică gi enciclo- 
pedicä, Bucuregti, 2. 


12.1. L 0 w e n t h s 1, Literature, Popular Culture and So- 
cioty, Prentice-Hall. Inc., 1861. 
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telor ei reprezentative, în sensul valentelor negative crescin- 
de als indiferentului gi incompetentului). Desigur, regäsirea 
raportului între artă gi public ‚pe dimensiunile autentice ale 
r&portului sintetizat in noţiunea de cultură de masă cere men- 
ținerea gi amplificarea valorilor autentice ale culturii este- 
tice integrante, pe de 9. parte, iar pe de elta, ridicarea con- 
tinutului de masä la. niyelul echivelent al "oulturii ca o latu- 
ră organică a semnificației culturii estetice integrante, Aga- 
dar, noţiunea de masă va pretinde o E considerare, va trebui să 
vedem în ea mulţimea personalităţilor din ce în ce mai multila- 
terale ale societății noastre socialiste. Este bine să ne gin- 
dim în acest, sens gi ia evolutia milenară a acestei noţiuni cu- 
prinse în mutatiile multiple ale reportului dintre ethos 
gi affec tu Wr .. Dacă prin ethos muzical “înţelegem re- 
flectarea artistică a, “valorilor etice statornicite pe planul 
general al colectivitiii dintr-o enumitä epocă istorică, iar 
rin affectua - manife tarea indivi duală faţă de aceste valori 
etice sensibilizate, ‚si Antruehipate . in a?era esteticului, 9b- 
serväm că fats de modelele Ethos/affectus ale antichității gi 
Affectus/ethos ale. renagterii, conţinutul. etic-estetic al re- 
portului artist-publie. sintetizat in, conceptul de cultură de 
masă trebuie să Be, bazeze pe o masă care cuprinde atit Ethosul 
eit gi Affectusul. în sensul sintetic, deci într-unul nou, 
al epocilor istorice „amintite mai sus: conceperea unui sistem 
de norme etic-estetice care să stea la baza acestei’ culturi, pe 
de o parte, gi manifestarea polivalentă, particulară, chiar 
individuală gi totugi armonioasă a tuturor personalităților 
colectivitätii noastra de astăzi gi de niine, pe de altä par- 
telt, Desigur, o asemenea raportare nu se opregte la reconsi- 
derarea prin simple aläturäri ale celor douá componente: valo- 
rile culturii trebuie, să fie valori ale maselor, cel puțin în 
triplul sens al cuvîntului. Personalit&tile, în virtutea unei 
adevărate activităţi artistice de amatori, trebuie să devină 
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14.Cf. $t. A n gi, Eszts 
cii), în: A filozo 


133 


factori esentiali ai perceperit (deci insugirii), 
producerii gi stXpînir ii acestora, Din 
aceastä remarcä rezulté, credem, necesitatea interventiei 
publicului insugi la lichidarea prezentelor insuficiente ale 
culturii noastre estetice; publicul trebuie educat in age fel, 
încît să intervină el insugi pentru lichiderea nu numai & sno- 
bismului ca atitudine improprie de receptare, dar gi pind la 
refuzul total al incercärilor gratuite de a oferi opere iefti- 
ne, concepute in sfera kitschului gi a surogatului. 

In concluzie, singurul termen care va iegi invingätor din 
lupta contrariilor componentelor sale dinamice ve fi c on- 
ceptul de amator: activitatea artistică de ama- 
tori, in. permanente sa confruntare competentă cu activitatea 
artistic’ profesionistă, va asigura nu numai reconsiderarea,ci 
gi regăsirea autentică a raportului între artist gi public, 
între art& gi înţelegerea adecvată a acesteia. Să ne gindim 
numai le dialectica acestui raport: profesioniștii vor crea 
gi interpreta în permanenta lor confruntare cu publicul, der 
această confruntare va fi mediată de către activităţile artis- 
tice de amatori ale publicului insugi; gi,invers, publicul va 
încerca fructificarea talentului sáu artistic creator tocmai 
sub egida îndrumării gi educării competente a gustului său es- 
tetic, de către arta profesionistă, Cigtigul va fi dublu, Se 
evidentiazä, pe de o parte, valorile gi autenticitatea activi- 
tätilor artistice, iar pe de alta - accesibilitatea, insugi- 
rea gi înţelegerea perfectă a acesteia de către public. Numai 
astfel va ocupa activitatea artistică rolul său bine determi- 
nat în cadrul vieţii sociale, numai astfel va fi purificată 
cultura noastră estetică de momentele sale împroprii, deve- 
nind o activitate integrantă a societăţii noastre, conditio- 
nindu-se ca o adevărată cultură a oamenilor adevăraţi din 
societatea socialistă, 
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Vis-è-vis des anticatégories esthétiques 
Stefan angi 


Résumé 


Par la présentation et ia description de certeines catégo- 
ries analytiques du phénomène ,antiesthétique" qui persiste 
encore dans quelques créations artistiques, respectivement dans 
leur interprétation et réception, l'auteur plaide pour l'art 
professionnel et pour l'art d'amateurs, tout en les confrontant 
de manière critique avec le dilettentisme dépourvu de goût au- 
thentique; on procède de le sorte à une délimitation entre les 
valeurs artistiques authentiques et les non-valeurs, comme par 
exemple le „kitsch", tout en soulignant eussi la dichotomie 
existente entre la réception adéquate et le réception fausse, 
snob, qu'on retrouve chez une catégorie du public. 


Eine Konfrontation mit den ästhetischen Antikategorien 


Ştefan Angi 


Zusammenfassung 


Durch die Darstellung und Beschreibung einiger anaiytischer 
Kategorien des Phänomens „antiästhetisch", welches sich noch in 
einigen künstlerischen Werken, bzw. in äsren Interpretation und 
Rezeption bemerkbar macht, plädiert der Verfasser für die profe- 
sionelle und liebhaberrässige Kunst und stellt einen kritischen 
Vergleich an nit dem geschmacklosen Dilettantismus, dem jeder 
suthentische Wert mangelt, Auf diese Weise werden die echten 
künstlerischen Werte von den wertlosen Geschmacklosigkeiten ab- 
gegrenzt, wie z. B. dem „Kitsch", wobei die Existenz der Dicho- 
tomie zwischen der adäquaten und der falschen, snobistischen 
Rezeption in den Reihen einiger Publikumskategorien unter- 
strichen wird. 


Face to face with aesthetic anti-categories 


tefan Angi 


Summary 


By presenting and describing certain analitical categories 
of the ,antiaesthetic” phenomenon which is ^^ill to be found 
in some artistic creations, in their interr «tation and inter- 
cepting, the author brings & plea for the professionist and a- 
meteur art confronting them criticelly with the diletentism 
lacking authentic taste; the paper delimits the authentic ar- 
tistic values from non-values, as for instance the so-called 
„kitsch", underlining the dichotomy existing between the ade- 
quate interception and the false, snobish one from : mong cer- 
tain categories of audience, 
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TIPOLOGIA PUBLICULUI MUZICAL DIN ROMÂNIA ÎN SECOLELE XIX - XX 


Mircea Bejinariu 


In existenta si acceptiunes - ‘sa modernă, publicul muzical 
constituie o parte din masa de locuitori i, care manifestă inte- 
res concretizat faţă de muzică, beneficiind de o oarecare edu- 
catie, formindu-si gustul gi avind capacitatea de a recepte va- 
lorile produsului creat. 

Apariţia publicului, deci & aprecierii eritice, dar pasive 

<> 


este, aşadar, un fept modern, accentuat de crearea, in ine 
tism,a „barierei"“ dintre artist si public. 

n cadrul societätii din Principatele romäne, publicul mu- 
zical se incheagä in primele decenii ale secolului al XIX-lea. 
Caracteristică acestei etape este persistenta indelungatä a e- 


lementelor feudale, fenomen ilustrat, de pildă, prin relatarea 
că receptia muzicii avea loc în zgomotul tecimurilor si el con- 
versatiilor. Totusi, se asculta muzicä tot mai multä si mai va- 
riatä, aceasta permitindu-ne sä urmärim cîteve directii evolu- 
tive. ` 

Primele faze se caracterizează prin -lipsa unor criterii de 
gust, care să fie legate de anumite genuri reprezentative, de 
dezvoltarea tipului lor specific de public muzical. Gustul tre- 
buia format. “Inceputul acestei indelungi şi complexe acțiuni 
revine manifestärilor muzicale organizate în locuințele aris- 
tocratilor, prin ceea ce va fi muzica de salon. Mici piese, 
fantezii, potpuriuri, dansuri, bucăți de virtuozitate, armoni- 
zäri de folclor vor tre i interesul auditorilor spre mizica 
europeană, prea putin cunoscută la noi pinä:la 1800. Virtuozi 
străini, de mai mare sau mai mică strălucire, Zei vor etala 


1.V1. Karbusick y, Zur empir isch-soziologischen Musik- 
Xusikwisse I i 
DELVE SE SUD HUSIEWISSERSEHEST 


forschung, in: Beiträge zur nschaft, Berlin, nr. 
3-4/1966, p.225. 
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arta lor in oraşele noastre, contribuind nu numai la atragerea, 
-formarea gi dezvoltarea publicului, ci si la creaţia muzicală 
si la cunoaşterea muzicii româneşti peste graniţă. 

Înflorirea în decursul secolului a vieţii muzicale va adin- 
ci procesul de formare a gustului public. Acest fenomen va fi. 
sprijinit de primii noştri critici muzicali: astfel, Ion 
Yoinescu şi Barbu Catargi se vor ridica 
împotriva simplului amuzament, cerind instruirea muzicală a pu- 
blicului, iar Nicolae Filimon arată că gustul, 
posibilităţile publicului de apreciere şi asimilare a muzicii 
trebuie formate printr-o propăşire calitativă a artei noastre. 

Amintim rolul important al femeilor auditoare în culti- 
varea şi impunerea muzicii europene, ceea ce ne permite să ve- 
dem în secolul al XIX-lea o primă tipologie după sex a publi- 
cului muzical, 

Structura societăţii era de o mare complexitate, referin- 
du-ne la clasele şi păturile sociale existente, la natura lor 
(politică, economică, etnicä)diferitä. In muzică, genurile do- 
minante erau folclorul rural (propriu satelor gi unei anumite 
categorii urbane) şi muzica orientală, fie religioasă (neobi- 
zantină), fie profană (greco-turcă), cultivată de categoriile 
urbane de sceastă origine sau de către românii educati in a- 
cest gust. Din îmbinarea, de fapt suprapunerea oarecum arbi- 
trară, a acestor genuri cu muzica occidentală: (genul cameral, 
de operă, de concert, fanfare) apare folclorul urban, gen ete- 
roclit şi hibrid, cultivat de către o mare parte a societăţii 
urbane. Există deci o tipologie cu rădăcini sociale multiple, 
după genuri, limbaje şi gusturi muzicale. Existenţa publicu- 
lui multinational în provinciile noestre ilustrează gi mai 
mult compleritetea stratificärii pe care o schitëäm. 

Insemnatele evenimente sociel-politice care se înscriu 
in decursul acestui secol vor aduce importante si progresive 
sical. Dacă menţinerea 
i restrinse, 


transformări in rindurile 


relaţiilor feudale insen 
intime, de auditori, migo 


r Vladi- 


mirescu şi apoi 
re considerabilă a publicului 


Comercienţii, micii mestesugari, 


orägeni vor diversifica structura publicului nostru. Cregteres 
receptivitátii ascultătorilor faţă de muzica apuseană va mod 

fica stratificarea oarecun cantitativä, care cuprindea f i 
rul rural, cel urban, muzica apuseană. gi cea orientalä,in ser- 
sul suprematiei muzicii europene. Ne referim insä le straturi- 
le superioare, educate, ale publicului, cäci categoriile in 


ie 
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rioare vor fi mai puternic legate de traditie. In acest sen 
putem vorbi de o nouă tipologie, cu puternică influent’ asuprs 


celorlalte gi, credem, permanentä pentru publicul románeso 

anume cea care este determinată de trei factori: d 

velul de instructie gi functionalitatea muzicii. 

' Publicul muzical, concomitent cu dezvoltarea 

sa, îşi 've impune poziţia gi îşi va alege preferin 

erau aceste preferinţe? In primul rind opera, gen european vie. 
t 


apoi un alt element care aträgea ascultätorii. 
lăutarilor, cea naţională in special, se bucure 
pularitate. Aceste preferinţe erau general-valabil 
tul gi mijlocul secolului, 

Opinia muzicală colectivă era, desigur 
numai astfel se explică, în opţiunea p 
numite genuri, în special, prioritatea unor factori 
curiozitatea, large audienţă etc., asupra frumosul 

Cu timpul, limbajul apusean, însușit la noi errcare 


tan, va deveni, cum arätam, cvasi-general adaptindu-se 
tat realitätilor complexe de viaţă muzicală, Concomi ni, 
produc schimbări gi in afluente unor genuri, în ponderea 
In deceniul al IY-lea, opere decade, impunindu-se vode 
care va avea o strălucită tradiţie pind in secolul al 
prin operetă, revistă si, recent, musical. Se scriu piese 
trumentale gi camerale tot mai complexe, mai elaborate, 
gindu-se-spre formele mari ale artei muzicale, Se va cr 


opinie pentru musica simfonicä: sintem in epoca merilor 
de concerte (Ateneul, la noi), a aparitiei stagiunilor sim 
nice gi a publicului lor. Auditoriul nostru muzical dev 


competent, fiir2 rocunoscut 


in Europa. 


Teza noostv3 este constituie in ec- 


erelor moderně baza, punctu. 
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de plecere al unor caracteristici pe care le putem urmäri pind 
la 1944. 

Dacă in veacul trecut remarcasem în primul rind o tipolo- 
gie & gusturilor, alta este situaţia in primele decenii ale 
secolului nostru. Este o etapă nouă, calitativ superioară, in 
care, în condiţii favorabile, de schimbări nationale, politi- 
co-sociele gi culturale, şcoala muzicală românească îşi ocupă 
locul alături de celelalte şcoli naţionale europene. Cultura 
muzicală de masă progresează mult, cuprinzind pături largi; 
filarmonici, opere, ansambluri. diferite activează în aceasta . 
perioadă. Progresul nu este datorat însă decît arareori spri- ` 
jinului oficial, majoritatea acţiunilor provenind fie din ini- 
tiative generoase, fie din dezvoltarea treditiei sau din pre- 
luerea unor forme sirăine. In aceste conditii, de înflorire a 
vieţii muzicale concomitent cu creaţia, vom vorbi de o tipolo- 
gie nouă, a genurilor, 

Cpera gi, mai eles, opereta eu publicul lor, stras nu 
puține ori de vedetele scenei. Concertele duminicale, de 


icului mu- 


tradiţie românească, vor atrege altă categorie a pu 
zicsl. Folclorul rural gi îndeosebi c21 lăutăresc erau foarte 
boget reprezentate. Muzica de cameră igi avea adeptii säi fi- 


deli. 
etätile corale de renume ~ wi 


farele, continlatoare ale unor vechi tradiții, soci- 


-, tiparul muzi- 
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cal, contribuiau prin popularitatea lor la rás pînâirea artei, 
le crearea unui public de mase, cel mai larg si nei stabil. 

In subperioada 1918-1944, fenomenul cel mai semnificativ 
este infiintarea Operei de stat, eláturi de care activeazä re- 
viste, care, fie ca gen dramatic, fie, mai ales, prin slagäre- 
le lansate, va crea un tip definit al publicului nostru. Fan- 
farele, romanta - în floare acum -,muzica de cameră promovată 
în concerte, orchestra simfonică bucureşteană (singură oi ofici- 
alá, însă) vor stabili o tipologie legată de modelitätile de 
viaţă muzicelä. 

Inceputul unei etape noi îl marchează r «pi 
lor gi, incepind din 1928,:radioul. Proliferarea uriaşă a mu- 
ın al 


rea discuri- 


zicii prin tehnicä gi crearea publicului cont nass- 


‚media vor duce însă la accentuerea pasiv 


lui si a ponderii motivatiilor extraestetice: vor ci gio 
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schimb, cultura generală gi muzicală - mai ales mediate gi ra- 
portate la unele aspecte. Este un tip în continuă dezvoltare, 
reprezentativ gi astăzi, şi în creştere numerică. 

Dezvoltarea impetuoasă a vieţii muzicale după Eliberare 
exclude orice comperatie cu trecutul burghez. Statul va 

' prelua chestiunile vieţii muzicale, urmărind ridicarea nivelu- 
“Tui cultural el meselor, ráspindires tot mai cuprinzătoare a 
msnifestărilor vieţii muzicale. 

In noile condiţii, cînd toţi locuitorii au acces nelimitat 
la cultură, asistăm le diversificarea accentuată a genurilor 
şi subgenurilor, în functie de diversitatea gusturilor, Stra- 
tificares provine din factori de vîrstă (sinonimă, frecvent, 
cu experienţa de escultare), de mediu şi de educaţie; după u- 


nii cercetători, această tipologie se poate reduce doar la ca- 
tegorii sociale gi de vîrstă, ‘ 
Infiuenta fectorilor id 


e 
sporită în zilele noastre, c 
este definitorie şi, totodată, de varietate sporită. De aseme- 


logici,culturali, filozefieiresta 
nd notiunea de mediu spirituel 


o 
î 


nea, în cadrul unei categorii de auditori, aceştia pot fi im- 
pärtiti in subgrupe generaşionale, socio-economice, etnice,lo- 
csle etc. 

Se accentuează stratificares dură profesiune & publicului. 


Astfel, muzica simfonică eate preferată de adulţi sau tineri 
legați de învăţămînt“, de umenigti, i interesaţi de arta 
“în general, in timp ce consumul de muzică uşoară cerecterizea- 
ză mesi mult categoriile cu instrucţie scăzută). 


O moştenire a trecutului, spre înlăturarea căreia se tince, 


este concentrarea vieţii muzicale în cîteva oraşe mari. In a- 
ceste condiţii, este interesant de urmărit corelarea raportu- 
lui dintre importanța oraşului gi factorii generationali; s-a 


observat, astfel, că in oregele mari domină publicul de virs- 


tă medie gi înaintată, in timp ce in ţară majoritatea escultä- 
Yorilor sînt time 


2.J. De Clercq, Le public des concerts à Bruxelles, in: 
International Review of the Aesthetics and Sociology of Nu- 
sic, Zagreb, nr.1/1972, p.46. 

3.11. K&rbus ic ky, op.cit., p.222. 

&.J. De Clercq, op.cit., p.46. 
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O clasificare devenită tradiţională este cea care separă 
scultătorii mass-media de cei ai muzicii vii, de concert”. La 
rindul lui, publicul de sală se poate împărţi în abonati,cum- 

€ 


m 


Existá, desigur, gi alte criterii care contribuie la contu- 


majorite, regiunea (in Trensilvania predominä muzica gravă), 


rerea unor tipologii, şi anume: sexul (publicul feminin este 


informaţia muzicală! şi altele. 

In ciude complexităţii şi variabilitatii factorilor men- 
tionati, publicului îi place să aleagă, iar tipologia nouă «e 
publicului cuprinde categorii lerg reprezentate si omogene®. 

Stratificările posibile ale publicului muzical pot fi is- 
torice, individuale sau de grup; noi am insistat asupra primei 
si ultimei categorii, considerind următoarele etape succesive: 
în secclul al XIX-lea - formarea gustului muzical şi o tipolo- 
gie e gusturilor; în perioada pînă la 1944 - o structurare du- 
genurile audiate si publicul lor; iar dup& Eliberare, crea- 

a unei tipologii propriu-zise a publicului, care rezultă din 
modalităţile de viaţă muzicală şi recepţie a muzicii., 
Existenta unor categorii perene (publicul muzicii de con- 


sum, triada: cunoscätori-consumatori-escultätori de muzică po- 
pulară), permanenta unor problematici (polaritatea distractiv- 
grav, eterogenitatee oraşului, gustul pentru nou gi pentru suc- 
ces, snobismul) nu ne vor împiedica să consideräm deosebita 
semnificaţie a laturii publice si umane & fenomenului muzical 
românesc. Iată de ce adinciree cercetării in acest domeniu se 
impune ca o necesitate muzicologicä de prim ordin. 


5.11.Karbusicky, op.cit., p.237,.,De Clerc aq, 
op.cit., p.53. 


6.3. De Clerc aq, op.cit., p.44. 
7.Iden, p.46. 


8.3. S202 a 


ep ns k i, Notiuni elementare de sociologie, 
Bucuresti, 1972, p.361. 
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g Gu public musical de Roumanie au XIX-e et 
a ee Roumanie au XIX-e et 


cles 


Mircea Bejinariu 
Résumé 


Dans le travail on esquisse quelques étapes du developpe- 
ment du public musical de notre pays. Aprés une étape d'accu- 
mulations, il apparsit, au siècle passé, une typologie des 
goûts. L'élargissement, la démocratisation et le reffinement 
de l'auditoire accompagne la formation de la vie musicale mo- 
derne dans notre siécleile caractére de masse de la reception 
staccentue. L'effirmation de l'école nationale, les formes 
mass-medi&, la révolution socialiste et les nouvelles condi- 
tions de civilisation et de culture accentueront la diversi- 
fication, L'existence d'un trait spécifique se méle eu cours 
des différentes périodes, aux phénoménes généraux. 


Die Typologie des Musikpublikums in Rumänien im XIX. und 


XX. Jehrhundert 


Mircea Bejinariu 


Zusammenfassung 


"In vorliegender Abhandlung werden einige Etappen der Ent- 
wicklung des Musikpublikums in unserem Lend umrissen. Nach 
einer Phase der Akkumulierung musikelischer Eindrücke taucht 
im vergangenen Jahrhundert eine Typologie des musikalischen 
Geschmacks auf, Die Ausbreitung, Demokratisierung und die er- 
höhten £nsprüche der Hörerschaft gehen Hand in Hand mit der 
Entstehung des modernen Musiklebens. In unserem Jahrhundert 
entwickelt sich der Massencharakter der Rezeption. Die .Be- 
hauptung der nationalen Schule, die Formen der Mass-media, 
die sozislistische Revolution und die neuen Zivilisations- 
und Kulturbedingungen vertiefen die Diversifikation.Das Vor- 
handensein eines Spezifikums verbindet sich in verschiedenen 
Zeitabschnitten mit den cligemeinen Phänomenen. 
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O INTERPRETARE PSIHOLOGICÁ A GÍNDIRII MUZICALE 


Rodica Ciure& 


Gindirea artisticä este o formá particularä de manifeste- 
rea gindirii creatoare umane. Abraham Mole s, con- 
testind singularitatea artei, consider& gindirea artisticä 
creatoare ca un aspect ce se inscrie in ultimä instentä in 
gindirea umaná, in activitatea intelectualä, supunindu-se le- 
gilor generale ale acesteia, ceea ce ar putee permite la un 
moment dat simularea sa prin maşină, 

Contrar unor opinii care contestă orice legătură între 
gîndirea artistică şi realitatea înconjurătoare, psihologia 
ştiinţifică afiruă că procesul de creaţie, inclusiv creaţia 
artistică, este un proces de reflectare. Ca şi în cunoaşterea 
ştiinţifică, gândirea proprie creaţiei în artă constituie sin- 
teza dialectică a reflectării subiective (în măsura în care 
ea este condiţionată de experienţa proprie a artistului crea- 
tor) cu reflectarea obiectivă (în măsura în care această ex- 
perientä deţine sensuri general-umane). Validarea gîndirii ar- 
tistice este asigurată de acceptarea produselor ei ca adevă- 
ruri artistice, Arta,însă,nu reflectă în mod direct realita- 
tea, ci în mod mediat, prin intermediul conştiinţei artistu- 
lui. Procesul creaţiei artistice este un act compozițional 
individual, prin cere artistul selectează gi ordonează date- 
le realităţii din unghiul său de vedere, din perspectiva a 
ceea ce lui i se pare a avea o semnificatie tipicä si o 
valoare dominantá, In felul acesta, artistul interpreteazä 
realitatea în lumina ideslului său estetic, Exprimind ace- 
lagi adevăr, George Călinescu scria: 
ini întrevăzute In natı 


esie o cle 
natura ra. 
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tip simbolizetor, rezultat ai transfigurärii si trenspunerii 
pe plan ideal a realităţii, In actul creetiei,ertistul aplică 
realităţii un filtru imaginar, ce-i aparţine lui şi numei lui, 
confirmindu-se încă o dată una-din legile fundamentale ale ac- 
tivitätii psihice, prin care se afirmă că, în acest domeniu, 
acţiunea şi influenţa factorilor externi se realizează întot- 
deauna prin intermediul condiţiilor interne. 

In domeniul muzicii, operele de valoare sînt rezultatul 
capacităţii compozitorului de a se exprima pe sine în expre- 
sii ale psihicului omenesc în genere. Chiar când dezvăluie 
sentimente intime, compozitorul trebuie să găsească formula 
Ae a le infätisa prin semnificaţia lor profund umană, de a le 
înscrie in zona larg cuprinzătoare a umanului. 

Se vorbeşte - gi pe drept cuvînt - de caracterul polise- 
mic al artei, de caracterul plurivoc al adevărului artistic. 
Din punctul nostru de vedere, acest caracter nu este numai 
manifestarea embiguitätii mesajului artistic, ci mei curínd 
a gradului sáu de geheralizare, a zonei intinse de experien- 
44 umană căreia $i corespunde, Tocmai acest „generael uman" 
cuprins organic in opera de artă - în ciuda aspectului parti- 
cular, concret-senzorial al imaginii artistice create de com- 
pozitor, pictor, poet etc. - oferă posibilitatea descifrării 
multiple şi diverse a mesajului,sau a pluralitátii nelimitate 
a perspectivelor din care ea poate fi receptată gi interpre- 
tată. In psihologia creativității se afirmă că produsul cre- 
ator produce o creativitate ulterioară, De aceea, se poate a~ 
firma că gîndirea artistică este o reflectare generalizată 
si mijlocită a realităţii, Deşi reflectarea se realizează 
prin arta sunetului, gindirea muzicală rămîne o reflectare 
generalizată şi mijlocită, din moment ce materialul său ling- 
vistic primeşte funcţii de comunicare nu prin caracterul său 
concret ca atare, ci prin valoarea sa de sem şi simbol,par- 
ticularitate deosebit de evidentă mai c: camă în arta con- 
temporană. Spre pildä, valoarea muzicii concreie nu poate fi 
corect apreciată decît dacă se tine seama de coincidenta 
între apariţia acestui curent şi epoca tensionată a celor do- 
uă războaie mondiale, care & creat necesitatea „de a stăpîni 
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- zgomotul lumii şi groaza pe care el ne-o suscitänt, de a do- 
` mestici zgomotele unui univers de necuprins şi ostil, de a-l 
integra, supunîndu-l muzicii create de spiritul omenesc. 
Creaţia muzicală constituie şi ea, fără $ndoielÉ, un pro- 
ces de generalizare, Sprijinindu-se pe impresiile vietii,com- 
pozitorul redă in opera sa ceea ce este cerecteristic,generel 
si tipic unei întregi categorii âe fenomene, Compozitorul 
transmite aceste generalizări prin mijlocirea imaginii muzi- 
cale, care acţionează asupra sensibilität 
dul ei stimulind desfăşurarea zindir 
mitind desprinderea conţinutului de idei ri pef 


&feciivej;l& appe 


i'gi, în con 


Este un exemplu evident de modul $n cere se intr 
concretul cu abstractul, particularul cu generalu 


rea artistică, realizindu-se reflecteres generali 
locitä a realitatii. 

“Impresiile vietii constituie deci izvorul imaginilor ar- 
tistice, care în continuare vor fi prelucrate cu facultatea 
proprie artistului de a gindi in culori, forme, armonii or- 
chestrale etc. Pentru artist, realitatea devine perceptibilä 
numai in mäsura in care poate declanse reactia sa psihicä in 
general si afectivä in special. Impresiile vieyii, filtrate 


de afectivitate, devin un impuls motivational pentru crista- 
lizarea unor imagini artistice, prelucrate de Zindirea ` ar- 
tisticä e compozitorului, Gândirea nu-şi pierde notele sale 
specifice, Ba rămîne un proces de generalizare, chier dacă 
creează imagini şi nu concepte. Opera de artä are valoare nu- 
mai în măsura in care capătă cele mai cuprinzătoare semnifi- 
catii. Această generalizare subliniază şi accentuează de fept 
mesajul artei. 

Arta ne dezvăluie trei aspecte mai pregnante; forma ex- 
ternă, forma interná(seu imagined) şi semnificaţia, Semnifica- 
tul este realitatea erteticä figuratä in artä. Imeginea este 
reprezentarea artisti: { a ideii ce o contine, prin care este 
descifratä semnificatia operei respective. Cum se reflectä 
pe plan psihi; aceste trei straturi? Asistám la trecerea im- 


t ans de musique contempo- 
vol.I, p.172. 


l.Antoine Golée, 
raine, Ed. Seghers, Paris, 
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perceptibilă de la emoția creată de forma exterioarä. la o e- 
motie mai profundä, determinatä de surprinderea formei interne 
sau imaginii, care simbolizează o idee, dezväluind conţinutul 
propriu-zis al operei de artă (descifrarea semnificatului). 
intelegere& acestui mecanism l-a determinat pe L. S. Vigot 
ski - cunoscut psiholog al artei - să afirme că arta „este 
un produs al gîndirii, dar alunei gindiri deosebite, de factură 
emoţional ăn2, 

Gindirea artistică realizează într-o sinteză dialectic’ 
integraree continutului gi formei, mesajului si structurii o- 
perei de artă. Orice dezechilibru manifestat în relaţia din- 
tre aceste doud aspecte fundamentale ale operei de artă se 
resimte nefast asupra calitätii şi valorii ei. ,Continutisml", 
în aceeaşi măsură ca şi formalismul, sînt prin nature lor anes- 
tetice şi constituie viziuni inadecvate fenomenului artistic’. 

Din punctul de vedere al demersului său, gândirea mızica- 
1ă este subordonată legilor dinamice ale gîndirii conceptuale 
gi mecanismelor proprii creativităţii, Logica creaţiei muzica- 
ie este deopotrivă deductivă gi induetivä. S-a afirmat in ce- 
le de mai sus că izvorul creaţiei. muzicale il constituie im- 
presiile vieţii, reacţia psihică a compozitorului faţă de re- 
alitate. Este prima sursă a creaţiei, Za acţionează cu forţa 
unui impuls directional gi energizor din sare se va naşte în- 
tentia supremă a lucrării, ideea ei tematică, Este problema- 
tic faptul ca ideea tematică să fie aleasă doar on pretext, 
pentru că oferă compozitorului posibilitatea unei anumite 
tratäri estetice,gi nu pentru cá îl preocupă prin ea însăşi, 
prin afinitätile sale sufleteşti cu conţinutul ei. Arta - 
după expresia lui H. Delacroi xt - are întotdeauna 
funcţia de a crea o lume în. care spiritul creatorului sä se 
simtă în largul său gi care să-i fie pe măsură, 

Din ideea tematică iniţială, compozitorul deduce imaginea 


2.1. S. Vigot ski, Psihologia artei, Ed. Univers, Bucu- 
resti, 1973, p.65. 

3.1. Pas ce d i, Estetica între stiință şi artă, Ed. Alba- 
tros, Bucuresti, 1971, p.52. 


AH Delacroix, Psychologie de l'art, Ed. Felix Alcan, 
Paris, 1975. 
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de ansamblu a întregii lucrări, pe care, fără îndoială, o va 
prelucra melodic, armonic, orchestral, iată e dove sursă a 
creaţiei, Nota dominentă e acestui proces este constituirea 
unui model interior -- chiar dacă numai eproxi- 
mativ - al lucrării, Din perspectivă psihologică este incon- 
testabil că orice proces de creaţie este mai întîi o experi- 
entä mintală, efectuată pe plenul imaginaţiei creatoare şi 
concretizată în imaginea de ensamblu a lucrării, care va ac- 
tiona ca o lege suverană, din care vor fi deduse locul si re- 
latiile fiecărui element chemat să fundamenteze şi să ilustre- 
ze această lege’. . 

Modelul initial apare, se desávirgegte gi se mentine prin 
sträduinta Si efortul de creatie. El este, in cele din urmá, 
rezultatul unui proces dinamic de combinare si recombinare, 
de transformare gi restructurare, conditionat mai cu seamă de 
aptitudinile tehnice artistice ale compozitorului. In aceastä 
ordine de idei se &firmá cá muzicienii care au doar idei mari 
sînt de cele mai multe ori muzicieni mici. Odată constituit, 
acest model interior va juce un dublu rol: de izvor de asoci- 
atii si idei noi - fapt deosebit de importent pentru actul 
compozițional; de ,&cceptor" sau ,etalon" pentru desfăşurarea 
ulterioará a intregului proces creator - fapt important mai 
cu seamä din punct de vedere psihologic. Modelul va actiona 
ca instanţă de validare a tuturor soluţiilor de creaţie gë- 
site de compozitor, transformind procesul compozițional ‘în- 
tr-un proces autoreglator. Sub espect muzical, constituirea 
modelului interior inseamnä fixarea constructiei arhitectoni- 
ce muzicale, a schemei discursului muzicel, care coordoneazä 
epriorie componentele $n cadrul unităţii structurale a lucrä- 
rii. Forma muzicală constituie a treia sursă a lucrării, 

Din forma muzicală, compozitorul va deduce complexul mij- 
loacelor de expresie (nelodie, armonie, polifonie, orchestra- 
tie, ritm etc.), acele elemente infinitezimale ireductibile, 
pe care le va ordona in continuumul spatio-temporal muzical, 
după legitäti proprii unei epoci, unui stil, sau personali- 


5.P. Be nt oiu, Gärdirea muzicalË, Ed. muzicală, Bucu- 
regti, 1975, pp.182-187. 


Fe orizontalä, compozitorul va fixa una din compo- 
e teritoriului melodic - tems, din care-si 
percursul muzicel, precum gi intre- 
EE de la cele complexe ei sinte- 
ai simple, privite ce unităţi morfologice 
coezive. Din acest moment, demersul gîndirii ca- 
inductiv ascendent, compozitorul fiind in fate u- 
creator de asamblare, integrare, transfigurare 
care-l va conduce pînă la des&virgirea finală a 
:cest moment întră in acţiune noi legi ale gîndi- 
e, prin care opera creată ve deveni nu o comple- 
ick, ci o „realitate ordonată, deopotrivä simplä 
H arta trebuie să fie in acelaşi timp in- 
nzätoare, previzibilë gi neagteptatä.Du- 


„lea în prelegerile sale de estetică 
onstitutive ale unei opere de artă nu trebuie să 
+ să devină monotone, dar să nu fie 


` 
încât să devină enerhice, In acest scop, gin- 
are de geben cu două categorii de legi: pri- 
S te să asigure unitates, echilibrul operei cre- 
e (euritmia, proporţia, simetria, armonia, algori tmul etc.); 
ie de legi priveşte realizarea diversi- 


doua catezor: 
jementelor stimulatoare de surprizä si inedit (le- 
contrastului, descentrelizärii, gradärii, 


3 $n capacitatea de a menţine - de-a lun- 
itÉti de dezvoltare gi prelucrare a ope- 
elor legi ale procesului creator,pros- 


si imaginii-model inițiale, 


eee tematică 
en toi, 
E mai mere decit cet 
tionet totodată că 
icii traditionele clasice; in 
element este eludat până le 


literaturii, Ed. Univers, Bu- 


Prelereri de ostetică, Ed. ştiinţifică, Bu- 


p.214. 
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Analize gîndirii muzicale din duble perspectivă a psiholo- 
giei gi muzicologiei permite o intelegere mai adincä gi adec- 
vata a specificului gindirii artistice, in genere. Dacä in 
psihologie persistä incä prejudecata caracterului predominant 
concret al acestui gen de gindire umaná, in muzicologie mei 
pot fi intilnite interpretäri unilaterale gi reductioniste 
ale acestui proces. 

Pe plan psihologic trebuie înlăturată prejudecata concre- 
titudinii imaginii muzicale, Le om, conținuturile cele mai 
sensibile ale conştiinţei sînt puternic penetrate de gîndire, 
Imaginea este in fond o idee concretă; conceptul fixea- 
ză imaginea fără de care nu ar putea să se realizeze judecata 
pe baza căreia se formează conceptul, Gândirea - afirmă un 
psiholog? - nu se limitează numai să urmeze simțurilor, ci 
există încă de la început; ier färă facultatea de a judeca, 
simțurile nu au nici o valoare gnostică. Extrema abstracție 
nu împiedică gîndirea de a rămîne implintatä prin rädäcimile 
ei in concret; dar, chiar in momentul primelor sale demersuri, 
ratiunea depágegte concretul, iar orice experientá, oricit de 
elementarä ar fi, cuprinde deopotrivä o laturä concretä si 
une general-abstractä. La om nu existä senzetii, perceptii, 
imagini pure, ci numai concepte concrete. Gindirea relatii- 
lor existä in toate momentele activitätii de cunoagtere a o- 
mului, iar conceptul mu poate fi definit decit prin dubla sa 
relatie: cu reprezentarea - pe de o parte, cu judecata - pe 
de alte. 

Pe planul muzicologiei trebuie inläturatä prejudecata su- 
prapunerii fortate a planului gindirii compozitionale celui 
al gîndirii logico-formale, Creativitatea gîndirii, mai ales 
în actul viu al creaţiei artistice, implică parcurgerea unor 
strategii euristice şi un demers divergent al gîndirii, care 
caută soluţii degi logice, totuşi originale, neobişnuite, in 
măsură să satisfacă exi. antele talentului particular al com- 
pozitorului şi mai putin normele formale ale logicii gîndirii, 


9.4. Spaier, Le pensée concrète. Essai sur le symbo- 
lisme intellectuel, in: Journal de psychologie, nr.25,1928. 


150 


ée musicale n'est autre chose qu'une forme particu- 
manifestation de la pensée créatrice humaine ,Elle 
la synthèse dialectique de la reflexion subjective 
mesure où elle est conditionnée par l'expérience pro- 
compositeur) avec la reflexion objective (dans la me- 
cette expérience détient des portées généralement hu- 
LR validation de la pensée musicale est assurée par 
tion de ses produite en tant que vérités artistiques. 
que la reflexion se réalise par des moyens propres à 
* sons, le pensée musicale reste une reflexion généra- 
anstractisée et médiate de la réalité subjective et ob- 
„ Du point de vue de la démarche, la pensée musicale 
ordonnée aux lois dynamiques de la pensée conceptuelle 
enismes propres è la créativité, On peut découvrir 
du processus de la création en musique une logique 
et inductive en égale mesure, 


logische Interpretation des musikalischen Denkens 
RESTE ÍInierprejBiion ces musikailiscnen Denkens 


Rocica Ciurea 


kalische Denken ist nichts anderes els eine Form 
rung kreativen menschlichen Denkens, Es bildet eine 
che Synthese zwischen subjektiver Reflexion (insofern 
: die eigene Erfehruug des Komponisten bedingt ist) und 
r Reflexion (insofern diese Erfahrung allgemein mensch- 
sdevtungen hat). Die Gültigkeit des musikalischen Den- 
gewährleistet durch die Akzeption seiner Erzeugnisse 
lerische: Wahrheiten, 

otadem die Reflexion durch der Tonkunst eigentümliche 
iittel realisiert wird, bleibt das musikalische Denken eine 
zlluemeinerte, abstrehierte und vermittelte Reflexion der 
ektiven und objektiven Wirklichkeit. Vom Standpunkt seiner 
\anismen betrachtet, ist das musikalische Denken den dyna- 
chen Gesetzen des begrifflichen Denkens und den Mechanismen, 
der Kreativität eigen sind, untergeordnet, Als Grundlage 
des schöpferischen Prozesses in der Musik lässt sich eine de- 
duktive und gleichzeitig induktive Logik erkennen, 
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sychologicel interpretation of the musical 


"Rodica Ciurea 


Summary 


The musical thinking is nothing else but e form of mani 
festation of human creative mind. It constitutes a dielec 
cal synthesis of subjective reflection (to the extent to 
which it is conditioned by the gre Sege des own ex i 
validity of musical thinking is ensu 
ducts as artistic truths. 

Although the reflecting is 
sounds, the musical thinking s 


echieved by 
tays ae & ge 
tion, abstracted and mediated, of subjective 
reality. From the point of by of its mechan 
cal thinking is subordinated to the dyn namic 1 
&l thinking and the mechenisms of creativity. 
at the basis of the process of creation in musi 
ductive end inductive logics. 


se cen 
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DIAPAZONUL $I SISTEMELE DE INTONAFIE 


ru 


In accepțiunea sa de reper al sistemelor de intonatie,die- 
pazonul ne apare ca o frecvenţă arbitrară, in ciuda © 


uniunilor internationale ce au reglementat-o 


= 9 


Fluctuatia &cestui etalon al inältimii muzice 
te dificultäti interpretárii muzicale, mai ales cind sre ve 
de muzica altei epoci stilistice, Notatia muzicală, oricît de 
completă ar fi, omite în codificarea sa reperul intonatiei ab- 
solute, respectiv diapazonul, 

Joseph Saveur a calculat diepazonul utilizat 
la Opera din Paris,în anul 1700,drept 808 vibrații duble,res- 
pectiv 404 hertzi pentru 1 KEE Tot el ne-a mai transmis si 
scara muzicalä-etalon cuprinsă între frecventele 256-512 Hz 
(în teoria muzicii- octava intii,respectiv d o. - d 95). La din 
această scară a prezentat variaţii sensibil diferite într-o 


perioadă scurtă de timp,de la un centru muzical la altul, 
exemplu: in 1810, la Paris, diapazonul ere 423 Hz, iar ir 
tot la Paris, 435,75 Hz, pe când la Londra, in 1815,er& 5 
Hz, si,in 1826, tot la Londre, 433 Hz. Intre 1854 si 1556, is 
Paris, diapazonul a oscilat intre 437,5 si 450 Hz, pe 
Londr&, intre 1846-1950, a oscilat intre 402,53 si 450 Hs. 
&nul 1857, la Scala din Milano, diapazonul utilizat era 451 
(Datele sint extrase din Larousse de ie musique, vol.I). Asis- 


vn 


tim ia o primă reglementare a diapazonului în 1859, cînd Aca- 
demie de Ştiinţe din Paris fixează pentru 1 ay frecventa de 
435 Hz, pentru intreag . Franţă, In 1939, din initiative Radio- 


difuziunii germane, congresul de le Londra legifereazä un nou 


l.Intre diapazonul de la Londra - 1846 - 402,5 Hz si cel de la 
Londra - 1939 - 440 Hz este o diferentä apreciabilä, de a- 
proape un ton temperat: 
so 1] = 391,995 Hz, pentru 1 aj- 440 Hz 
1 84 - 402,50 Hz. 


diapazon 1 £j 7 440 Hz. Frecvente impusă atunci e fost adop- 
tă de Frente, Germanie, Anglia gi S.U.A., în Austrie räminind 

iul la, = 435 Hz, iar in Itelia - 436 Hz. 

In 1950, R obert Dusseut propune legiferarea 

unui nou sunet fix -so i, - si coborirea frecventei-etalon. 

Academia ‘de ştiinţe din Paris, în şedinţa din 19 iulie 1950, 
cep 


acceptă diapezonul s o l} = 384 Hz. Strădania de e scoate dia- 


pazonul din zona unei frecvenţe arbitrare gi de a crea un su- 
net-etelon logic, imuabil, ne-a suscitat atenţia prin argumen- 
tatia sa muzicală: „Cini d o este fix, la variază după cum 
este 5/3 sau 27/16, cind la este fix, do variază după cum 
6/5 sau 32/27. Dacä sunetul fix er fi s o 1 - 384,notele 

1e = 432, do-512, re - 576 er fi aceleaşi in sistemul 


Pitagora sialWwi Zarlino. Pentru 1 aze 
Zrecvení& 432 ar fi mai putin arbitrară decât 435 sau 440,4- 
cesta este diapazonul pe care muzicienii $1 cer insistent din 
instinct"?, Căutarea unui diapazon in strinsä legătură cu sis- 
temele de intonatie ni se pare punctul forte al argumentatiei 
iui Dussaut, precum gi faptul că frecvența propus nu naşte 
7&lori divizionare în niciuna din octavele scării muzicale ge~ 
nerale, fiind numere divizibile cu 2, 3 sau 16, Ulterior, un 
nou congres, Întrunit tot la Londra, consfinteste acelasi 

= 440 Hz, care, gratie Rediodifuziunii gi industriei de 
rumente muzicale, s-a generslizat în prezent pe plan mon- 


ntru arta muzicalá, incer- 
in favorul diapazonului 


£ s edem că prin tradiție şi-a păstrat simbolul „l a" 

Singurul sistem de intonatie utilizat astăzi, care impune cu 

necesitate doer anumite sunete drept diapazon, este sistemul 
eic. In practicarea lui, instrumentele cu coarde au 

3 repere comune: s o 1 - re - 1 a (deci numai atîtea 


ion d'un nouveau son fixe, Aca- 
juin 1950, pp. 


Dussaut, 
demie des Science 
2150-2152 


An 


diepazoene posibile”), 
Ex.l 


«t. 


P 


R e. şi 1 ay sînt comune viorii si violei la înălţimea 
Scárii lui Saveur; pentru violoncel sint de asemenea utiliza- 
bile, prin transpunerea la octavä, $nsá sint foarte incomode 
pentru contrabas, al cärui reper sigur de acordaj rämine to- 
tugi numai s o 1 (fiind coarda liberă cea mai înaltă), In 
acest sens, propunerea lui Dussaut de a schimba şi sunetul di- 
apazonului îşi găseşte o incontestabilă bază practică (atîta 

 vreme cit celelalte instrumente se pot adapta cu acordajul si 
pentru noul reper)*. Asupra utilizärii in practica muzicalä a 
gamei naturale (sistemul Zarlino), am dori s& insistäm prin 
citeva precizäri. Credem cä, in prezent, acest sistem de into- 
natie nu este deplin utilizat la nici un instrument de suflat. 
Persistä ca existentá principial-teoreticä, nu insä si ca exis- 
tentä vie, practică. Ins irumentele de suflat din lem s-au 
dezvoltat prin erifura sunetelor fixe, preluind intonatia bine 
"temperată, Instrumentele de alamă, în forma lor naturală, erau 


3.R. Dus s-a u t, op.cit., p.2151. 
4.Idem, p.2150. : 


S 5 81 i 15 2 
Dod ZS dë LE À 


In plus,erau şi limitate le tonalitatea construcţiei 
lor. Concentrarea mai multor instrumente naturale 
tr-unul singur, prin grifuri, a revoluţionat tehnica 

rilor, însă sistemul de intonatie va fi de acum ambiguu, 


fi subordonat întîi sistemului natural, prin raportul din- 
re bază şi diviziunea armonică a tubului (respectiv rapor- ` 


tul dintre sunetele emise cu aceeaşi grifurä), şi, 
1 


da bază ale grifurilor: 


i 
i 


elegi timp, relaţiei temperate existente între coloanele 
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Trombonul cu culisă va rămîne singura excepţie de la această 
stare de fapt”. 


Intonatia parţial temperată, parţial naturală, implică 
participarea intensă a subiectivismului interpretului, care 
poate alege o grifurä din două sau trei posibile pentru “un 
amimit sunet, sau poate corecta sunetul prin ugoara modifice- 
re a coloanei de bază din buză (Klerinblasen) . Fenomenul 
este aproape similer si la cordari, care au doar patru corzi 
libere, poziţiile fiind la latitudinea interpretului, care 
poate modifica subiectiv intonatia. In acest context, siste- 
mil temperat va fi de multe ori mediator in intonatie muzice- 
lá, şi, într-un fel sau altul, este prezent chiar si la ins- 
trumentele netemperate. 

Bere 
5,Problema depäseste prin complexitate cadrul prezentei comu- 


nicäri, fiind obiectul studiului nostru Sistemele de into- 


natie si tehnica instrumentelor, aflat $n manuscris. 


Sp Hindemith, Initiere în compozitie, trad,rom., 


Ed, muzicală, Bucuresti, 1967, Peale 


un argument practic pentru 


natural 


d, 
urmărim; coincidentele cu sistemul pit&zoreic sînt rea- 


; indiferent de.diapezon, însă tergele vor fi intotdeauna di- 


ite, iar celelalte sunete pot fi corectabile prin procedee- 


ie: amintite mai sus. 


Ex.4^ 5 
E 


Credem cä alegerea unui sunet fix ve trebui dictată de 
sistemul Pitagora, prin luarea unuia dintre reperele instru- 
mentelor cu coarde, Opţiunea pentru la, re, sol nu 
o putem elucida la nivelul unei succinte comunicări, avind su- 
ficiente argumente pentru fiecare din ele. Asupra frecventei- 
etalon ne pronuntän,in Schimb, pentru scăderea ei în perimetrul 
propus de Dussaut, respectiv s o li = 384 Hz, 1 a, = 432 Hz, 
re, = 288 Hz (à 0 = 256 Hz, iar d op = 512 Hz). Pe lingä 
argumentele care au determinat Academia de stiinte din Paris 
să legifereze diapazonul s.o 1 = 384 Hz,respectiv 1 a = 432 Hz, 
atragem atentia cä sceste frecvente se sprijinä gi in limita 
de perceptibilitate a frecvenţei 16 Hz pe un sunet ferm 
4 o din subcontra-octavä, ultimul posibil la orga mare. Soco- 
tim aici utilă o completare a rationamentului nostru: in para- 
grefele referitoare la limita de audibilitate a frecventei su- 
netului din tratatele de specialitate se indicä 16 Hz - 20000 
Hz. Ne este cunoscut, de asemenea, faptul ^& limita percepti- 
ei este subiectivá, iar in delimitarea ei :lorirä era necesa- 
ră stabilirea unei nediil, Aceastä medie fiind gäsitä indepen- 


7.G. Buican, Elemente de ecusticä muzicală, Ed. tehnică, 
Bucuresti, 1958,p.52. 
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dent de ambitusul vreunui instrument muzical, să spunem, este 
oarecum detaşată de surse sonoră muzicală propriu-zisă, Or,un 
'diapezon ar trebui së reglementeze tocmai etalonul de frecven- 
$á al scării muzicale generale, ce implică ambitusul generel 
al tuturor instrumentelor muzicale, D o din subcontraoctavă, 
ultimul sunet al orgii mari, va coincide cu limita de percep- 
‘tibilitate a frecventei în valoarea sa medie de 16 Hz numai le 
diapazonul 1a] = 432 Hz, r e, = 286 Hz, s o 1, = 384 Ez (e- 
ventual â o = 256 Hz). Chiar şi valorile sistemului temperat, 
fie în cazul reperului .re, fie sol, fie le, răspund 
aici indiscutabil mai. bine decât actualul diapezon. 

- Ex.5 poires 


146, 352: 
pA I 
m 
m 0552 


mie 


Do 


bet Ei 


256 up [28812] 384,224 — 4 34,2 se 


256,2416—287 6736 Dë — 431,04 


256, 8672—288,168—384 8688 —| 432 Hz 


te posibil ca actualul dispazon să aibă o ratiune dictată 

electroecusticé, domeniu în care ne declinăm competenţa, 
însă poziţia unilaterală a fizicienilor neglijează deocamdatä 
argumente pur muzicale într-un domeniu de utilitate practică 
cu preponderență artistic-muzicelă, 


Le diepason et les systhómes d'intonation 


Valentin Timaru 


Résumé 


Dans la présente étude on enalyse les conséquences du fait 
que la fréquence du diapason est considérée comme une valeur 
arbitraire et on souligne la possibilité de l'utilisation d'une 
fréquence qui découlerait de la relation diapason - systémes 

intonation. 


Der Stimmton und die Intonationssysteme 


Valentin Timaru 


Zusammenfassung 


In vorliegender Studie analysiert der Verfasser die Folgen 
der Tatsache, dass die Frequenz des Stimmtons als willkürlicher 
Wert betrachtet wird und unterstreicht die Möglichkeit der Ver- 
wendung einer sinngemissen Frequenz, die sich aus der Beziehung 
Stimmton - Intonationssystem ergeben würde, 


The diapason and the systems of intonation 


Valentin Timaru 


Summary 


This study analyses the consequences v: the fact that the 
frequency of the diapason is taken as an arbitrary value, it 
also points out the possibility of using a logical frequency 
which would derive from the relation: diapason - systems of 
intonation. 
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EVOLUTIA MO 


SISTEMUL TOKAL- 


FOLIPONISI VOCALE A RENAȘTERII CĂTRE 
iCTIONAL MAJOR-MINOR 


Constantin Ripä 


Adesea citim în tratatele gi mnualele de teorie muzicii 
că gama majoră si minoră din sistemul tenal-functional provin 
din modul ionic gi eolic, ce apartin vechilor sisteme modale 
(medievaie)?, Ideea este nu numai eronată, ci provocatoare g+ 
confuzii gi neclerit&ti in înţelegerea fenomenului firesc sl 
evoluţiei modurilor din cultura muzicală a Europei Occident&- 
le (coralul gregorian, cíntui cavaleresc, muzica de curte si 
orägeneascä gi, mai ales, modurile polifonice ale muzicii Re- 
nasterii) cätre sistemul functional major-minor al epocilor 
următoare : baroc, clasicism, romantisme 


Se impune clarificarea acestui proces, gi mei ales reste- 
bilirea adevărului evoluţiei, prin prisma creaţiei muzicale e 


l.In' Tretet de teoria muzicii de V. Giuleanu si *. 
Iusceanu (Ad. muzicală, Bucuresti, 1963, vol, II, pp. 
7-8), ca gi în Principii fundamentale în teoria muzicii de 
+ Giuleanu (Ed, muzicală, Bucuresti, 1975, BD + € 
283), ideea este formulată asfel: „In uz înainte de noul 
stil (armonic) se aflau cele patru moduri principale medie- 
vale: doricul re -re; frigicul mi ~ mi; lidicui 
fe - fa; mixolificul sol - s o 1; precum gi plagale- 
le lor: hipodoricul 1 a - re - la; hipofrigicul si - 
mi - si; hipolidicul do-fa-ado si hipomixolidicl 
re-sol-re. 
Este de observat cá din seria celor opt moduri lipsesc 
tocmai modurile cu tonicile d o sila, adicä majorul ionic 
' si minorul eolic, ce vor constitui ulterior sistemele intre- 
buintate în tonalitate, 
Cîteva nume sînt strîns legate de introducerea celor 
două moduri în teoria gi practica muzicală (sic!): Henricus 


Loritus Glareanus (1488-1563), Gioseffo Zarlino (1517-1590), 
Jean Philippe Rameau (1683-1764) gi Jchann Sebastian Bach 

(1685-1750)! Iar mai departe:,(...) cele două moduri care ve- 
niserá ultimele in codificarea lui Glareanus (Dodekachordon) 
aveau să înlocuiască întregul sistem plurimodal medievalg.)" 


T respective, . : 
rrim pas il constituie analiza procesului de transfor- 
modurilor monodice ale cintului gregorian (pro tus 
e-re, deuterus /ni-mi/, tritus /fa- 
Pef tetrardus /sol-s o 1, cu plagalele lor, 
is cvarté perfectă inferioară) $n moduri polifonice, in inde- 
lungatul proces de dezvoltare a polifoniei vocale, cu cele do-. 
č fazė ale ei: polifonia incipientă a Ars antiquei (sec.IX- 


Aparitia dimensiunii verticale (polifonice) impune fenome- 
nul atracției în cadență. Căci, dacă în melodie cadente se re- 
alize pe un singur sunet, prin formulele melodice specifice, 
încheierile în condiţiile discursului pe mai multe voci nu pu- 
teau fi mercate oricum, ci prin relaţii de tendinţă către o 
stabilitate &cordicá. Stedilitatea acordului cadential se rea- 
lice prin instabilitatea acordului anterior, Această instabi- 
litete şi tendinţă de rezolvare era purtată de sensi + 
à 


Asedar, sensibila este elementul motrice care va transfor- 
me redical modurile gregoriene în moduri polifonice (cu atri- 
bute arnonice), gi tot ea le va oriente pe acestea din urmă 
cätne sistemul tonal-functionel ma jor-minor^, 

Care vor fi modificările evolutive înregistrate de moduri- 
le gregoriene in practica polifoniei? 

1) Se accentueazä importanta notei finale, subliniate de 
sensibilá (sub semitonium mod i), Sensibila poa- 
te fi încadrată in mai multe acorduri, cel mai plenar in acela 
al dominantei (repercussa), Intre cele douÉ &corduri - al fi- 
nalei si al dominantei - se va stabili relaţia de cadență au- 
tenticä V - I, cu cea mai mare valență functional a, 
Tiperele formulelor cadentiale vor fi multiple (discant-clausu- 
ia, tenor-clausula, bas-clausula; ionic‘, ioric#, frigicä, eo- 


2. „Modurile gregoriene erau moduri monodice, Apariţia sensibi- 
ielor ie transformă în moduri poli ifonice, făcîna trecerea 


către major-minor" (M. 5 i s i k o v i ts, Polifonia voca- 
lá e Renusterii, Ed. mizicel&, Bucuresti, 1967, 7.07 


163 
licä etc.), dar esenţa lor rămîne aceeaşi: întărirea relaţiei 
funcţionale V - I. 

2) Se desfiinţează diferenţa dintre modurile &utentice gi 
cele plagàle? în procesul impunerii prin sensibilă a finalei, 
baza plagalelor căpătînd astfel funcţia de finală (tonică de 
mod), Din cele 8 moduri gregoriene (patru autentice şi patru 
plagale) se impun aceleacu virtuţi armonice mai mari, care au 
tonica şi dominanta în relaţie de cvintä perfectă. Astfel, vor 
rămîne in uz numai 6 moduri: ionic (d o - d 0), doric (re - 
re), frigic (mi - m i), lidie (fa - f 8), mixolidic (s o1- 
S01) gi eolic (la - 1 a). Plegalul modului deuterus 
(si - s 1), având cvintă micşorată de la tonică (s i - f e), 
care se transformă $n ovintä perfectă, devine automat un fri- 
gie (pe si). 

Deci polifonia vocalä a Renagterii va opere cu 6 moduri. 
Glareanus, in sec. al XVI-lea,face osintezä teoretică a 
modurilor, in al säu Dodekachordon (12 moduri), in baza tra- 
ditiei tratatelor teoretice medievale, iar nu in baza practi- 
cii, a realitátii muzicale din vremea sa. 

Aparitia modurilor ionic gi eolic, din punct de vedere te- 
oretic, nu înseamnă deci descoperirea unei lumi noi, Şi nici 
din punct de vedere practic, căci, în fond, nu sînt decât nişte 
variante ale celorlalte moduri, Desigur, povestea lor poate fi 
prelungită, dar interesul nostru este să urmărim procesul 
transformării modurilor Renaşterii în sistemul tonal-functio- 
nal major-minor, proces în care rolul acestor două moduri nu 
este nici pe departe cel conferit de teorie, in baza asemänä- 


3.n(...) deosebirea dintre modurile plagale gi cele autentice 
nu mai produce nici un fel de modificäri esentiale ca fel 
de tratare polifonicä,gi aceasta in ciuda faptului cä teo- 
reticienii continuă să menţină o astfel de diferenţiere.“ 
(K. Jep e se n, Contrapunctul, Ed, muzicală, Bucureşti, 
1963, 2.723. 


4.Se sustine adesea cá melodia cavalereascä gi muzica diferi- 
telor genuri gi dansuri populare ale Europei occidentale au 
impus.cele douá moduri. Este foarte adevärat cä aceste cul- 
turi au influenţat muzica profesionistă (motetul gi madriga- 
lul) a Renaşterii, dar influenţa a suferit-o întregul sistem 
modal, în sensul lărgirii bagajului melodic (gi ritmic) cu - 
formule noi, färä a favoriza in vreun fel oarecare modul io- 
nic gi cu atit mai putin pe cel eolic, 
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rii scării modurilor respective cu scările gamelor-prototip 
Do major gi la minor din sistemul tonal-functi- 
onal, Aceastä apreciere tine de un fel gresit de a intelege a- 
iit modul în esențe sa (melodică si armonică), limitat le scară, 
precum si tonalitatea (notiune complexä, vizind toate coordo- 
natele procesului compozițional din etapele culturii muzicale 
ale barocului, clasicismului şi romantismului), redusă doar la 
schema sa: game. Pe de altă parte, aprecierea se face în abs- 
tract faţă de practice muzicală, care, dele Machaut 
pînă le Gesualdo gi Monteverdi, ne pune la 
dispozitie un material imens, din care fenomenul evolutiei re- 
iese cu claritate. 

Cum erau întrebuințate modurile in creaţie renascentistă 
şi cum se manifestă tendinţa evoluţiei lor către tonalitate? 

Din necesităţi cedentiale, toate modurile care nu aveau 
sensibilă (inferioară sau superioară) pentru finalis 
vor înregistra alteratia suitoare à treptei a VII-a (mixolidic - 
fa diez, doric- do diez, eolic- sol die Ca 
Der, $n procesul compozitional, $n cadrul unui mod se realizau 
Si cadente interne, care segmentau motetul sau madrigalul. A= 
ceste cadente interne se realizau gi le alte trepte, necesitind 
astfel noi alteratii sehsibile pentru treptele respective". 
Modul lidic, datorită lipsei de trison consonant pe treapta a 
Iv-a (pentru cadenta plagalä), va modifica adesea pe si in 
si bemol, apropiindu-se de ionic si mixolidic, 

Cele 6 moduri se folosesc în stare naturală (genus 
naturale) gi transpuse la cvarte superioară (genus 
mo lle), cînd necesitau la armură s i bemol. In pro- 
cesul compoziţiei, între cele două genus -uri se putea 3 


5.K Jeppesen dä următorul tablou al cadentelor in ca- 
arul modurilor (op.cit., p.77): 


C a d e ^" 


uzuale mai puțin Ze rare 
E Rs Le en ee a en 
Doric re, la, fe sol, do 
Frigic mi, la, sol re, do 
Mixolidic sol, re, do la mi 
Eolic la, re, do sol, fe 
Tonic do, sol, la re mi 


ee 


365 
ie 


produce fenomenul de inflitratie®, &dicá modurile naturale pu- 
teau folosi si bemol, iar cele transpuse-s i becar. 

In baza fenomenelor expuse mai sus, toate modurile dispu- 
neau de un fond fonic gi acordic asemănător, Iată, spre exem- 
plu, modul ionic pe do, comparativ cu mixolidicul pe acs- 
lagi ton: 


Ex.2 


Aşadar, principiile armonice ale contrapunctului, gi inde- 
osebi principiul cadential, împing vertiginos modurils către 
o singură unitate: modurile cu terță mare pe finală (modurile 
majore) se uniformizează, fie că e vorba despre lidic, mixo- 
lidic sau ionic; ele au aceleaşi raporturi între trepte, ace- 
leaşi alteratii, aceleaşi formule de cadență etc. De asemenea, 
modurile cu terță mică pe tonică (minore). 

Accentuarea spiritului cadentiel, simburele functionalis- 
mului, produce lent această sinteză a modurilor mejo- 
re (mixolidic, lidic, ionic) către tonalitatea majoră, iar & 


celor minore (doric, frigic, eolic) către tonalitatea mincr! 


Deci nu din modul ionic s-e format modul major, gama mä- 
jord din sistemul tonal-funetionel. Modul major, in nomencla- 
tura ectualä, reprezintă starea mejoră e tonalitätii, st 


pe care o preia de le cele 3 moduri polifonice cu terii 


pe tonică, ier gama este schema acestei tonalități, Ase 


rea dintre scara modului ionic şi scara gemei majore din s 
temul functional nu atestă derivarea uneie din cealaltä,cäci 


6.B&ärdos L., NMogélis harméniék, Zeneu(kiadó, Budapesta, 
1961. 


eprezintá scheme sale unor complexe (melodice, armo- 
etc.) diferite, Modul ionic a contribuit si el, de bunë 
la formarea tonalit&tii majore, dar nu a născut prin 


corduri identice,cu două sensibile"(!). Cea de a doua sensibi- 
1% (treapta a III-a) nu are de altfel vreun rol deosebit,cáci 
directie dezvoltärii functionale a modurilor nu era dirijată 
către întărirea subdominentei, ci a tonicii, apoi a dominantei, 
prin sensibilă, Deci, cea mai importantă sensibilă după treap- 
ta a VII-a va fi treepta a IV-a alterată sultor, care va fixa 
dominenta, functionalismul preconizind organizarea gamei nu pe 
două tetracorduri (do-fa, sol -å o), ci pentacord-te- 
tracord conjuncte (do-sol, sol-do), 


Ex.3 


e- 


ntru aceasta pledează gindirea ermonică (cadenta autentică, 
formulele de contradominantä etc.) si aspectele melodice care 
se constituie pe arpegiu (mai ales la clasici), Cît privegte 
tetracordul superior, este si el adesea cadrul pentru geneza 


unor motive tetracordale, 
In cefinitiv, ionicul gi eolicul nici nu sint cele mai 
frecvente moduri utilizate în creaţia Renaşterii, Atributele 


to 


litátii majore apar mai frecvent prin mixolidic, iar cele 
ale minorului prin doric. Toti compozitorii, gi mai Bles Pa- 
lestrina, probează prin frecvenţă mixolidicul gi do- 
ricul, 

Referitor la tonalitatea minorá, fenomenul este gi mai 
transant. Elementul cel mai important este acordul minor pe 
treepta I, apoi realizarea unei sensibile pentru finalä (ex- 
ceptind frigicul, care avea sensibilă superioará). Nu numai că 
eolicul nu se impune, dar în evoluţia către tonalitate vor su- 
pravietui şi se vor încadra toate formele slor trei moduri 
minore (doric, frigic, eolic), raminind îr 17, 11 cadrul tona- 
Litatii, cele trei aspecte ale tetracordului superior (de la 
dominantă la tonică): 

- armonic, născut din alterarea treptei a VII-a 
pentru acoriul de dominantă în eolic: 
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= melo di.e,: păstrat din figuratia cadenţială în ca- 
drul doricului cu treapta a VII-a alterată suitor: 
..Ex.5. Laseus, Serve bone 


Figure va fi preluată gi de eolic, care, astfel, ve altera gi 
treapta VI-a suitor; 

-natura l, care conservă tetracordul inferior al mo- 
dului frigic: 


Ex.6 Palestrina, Missa Repleatur os meum laude, 
: Gloria (mis. 44-45) 


Acest tetracord e atît de vehiculat în compoziţia tonalä, în- 
cît el apare gi ca tetracord superior in cadrul majorului (mii~ 
dur), numit in teorie major melodic, sau in pentacordul inferi- 
or, ca treaptă napolitanä (acord de sext& nepolitanä)?, Desigur, 
ascutirea simtului functional nu este uniformá la toti compozi- 
torii, la toate gcolile. Cercetaree lucrärilor acelor compozi- 
tori situati la confluenţa celor două sisteme tonale, însă, in- 
deosebi a lui C. Monteverdi, G. Gabrieli , E. Ca - 
va lier i, cu elemente renascentiste gi baroce în etapele 
creaţiei lor, relevă evident că toate modurile din genus 
na tura le: şi toate cele din genus molle devin 
tonalități, In consecinţă, nu apare o singură tonalitate majo- 
ră (D o), ci toate cele. trei moâuri (ionic, lidic, mixolidic) 


7.Vezi: Gh. F ir ce, Fazele modale ale cromatismului diato- 
nic, Ed. muzicalä, Bucuregti, 1966, p.51. 
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devin tonelitäti (Do, Fa, Sol, Si bemol), adäu- 
gindu-se gi altele, provenite din practica transpozitiei mu- 
ficta (Re etc). Tot age, gi în cazul tonalitä- 
or minore: se transformă concomitent eolicul de pe la 

a minor), doricul de pe re (re minor), frigi- 
ul de pó ni (mi minor), doricul de pe sol-ge- 
nus molle (sol minor), adăugîndu-se,ca gi fin 
cazul mejorului, cele transpuse conform muzicii ficta. 

Un alt aspect, tinind de evolutia tuturor modurilor cätre 
sistemui tonal-functional, este gi fenomenul modulatiei. In 
retorta creaţiei polifonice vocale se prepară şi acest colo- 
sel mijloc de expresie al tonalitätilor. In cadrul fiecărui 
med (mai bine zis, în orice lucrare bazată pe orice mod),prin 
procedeul cadentärii la diferite trepte ale modului se reali- 
zau adesea gi „mici incursiuni pe tărâmul altor noduri"®, ger- 


a 


menii viitoarei modulatii. 

In felul acesta, masa totală a modurilor polifoniei voca- 
ie evoluează pes cu pas către masa tonalitätii. Procesul e de 
curată (coa. 3-4 secole), de vreme ce la Bach se mi în- 
tilnesc încă reminiscente modale în armonie si melodie’, ier 
unele formule modele (tetracordul frigic) dáinuie gi in roman- 
iism, încă înainte ca Brehms sau Bruckner sá 

ze congtient unele relatii modale, iar Liszt sá in- 
că un nou modalism, cel al muzicii populare, | 

Concluzionind referitor la problema pusä de prezenta lu- 
cr&re, credem cá orientarea indicat& de noi in aprecierea e- 
volutiei modurilor polifoniei vocale cätre sistemul tonal ma- 
jor-minor baroc, clasic şi romantic, este în măsură a indica 
menii evitării unor erori care dăinuie încă, producind în- 
gustime de vedere, şi confuzii în înţelegerea preluării unei |. 


epoci de către cea următoare, 


Bk. Jeppesen, op.cit., p.173. "e ‘iritor le acest as- 
pect, M Pi te merge chiar mai cep te, vorbind de „Mo- 
duietia inéétmodalá", într-un paragraf special cu acest tit- 
lu, arätind relaţiile modulatorii între: moduri (M, E is i- 
kovits, op.cit., pp.173-175). 


9.Vezi: Gh. P i r c 8, op.cit., pp.44-50. 
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naissance 


L'évolution des modes polyphoniques vocaux de le R 
vers le système tonal j : 


“fonctionnel majeur-r 


Constantin Ripä 
Résumé 


Le travail classifie un problème théorique - celui de la 
modification des modes renescentistes en modes mejeur-mineur 
avec des attributs tonals et fonctionnels des époques suivantes, 
Tout en signalant, l'erreur véhiculée dans les traites de théc- 
rie de la musique, qui expliquent l'origine des tonalités dens 
le mode ionique et éolian- de la polyphonie vocale, l'auteur 
démontre que dans la création musicale l'évolution de tous les 
modes par le système de cadence harmonique tend vers le sys 
tème tonal-fonctionel, De 1à il s'en suit gue la tonalité s 
constitue en dernière instance (au XVII-e siècle) comme une 
synthése de tous les modes polyphoniques vocaux. 


e 


Die Entwicklung der vokalen polyphonen Tonarten der 


Reneissence zum tonel-funktionalen Dur-Moll-S 


Constantin Ripä 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung klassifiziert ein theoretisches Problem = 
jenes der Verwandlun;; r Renaissance-Tonarten in Dur-Moll 
narten mit tonsl-furktionalen Attributen in den folgenden Ze 
&bschnitten, Der Verfasser weist auf den Irrtum hin, der dur 
die Lehrbücher für Musiktheorie verbreitet wurde, inden di 
den Ursprung der Tonerten im ionischen und &olischen Modus 
vokalen Mehrs erklärten, und beweist, dass im Mu 
scliaffen die Entwicklung sämtlicher Tonarten durch das Syste 
der harmonischen Kadenzierung zum tonel-funktionslen System 
hinftthrt. Dementsprechend entsteht die Tonalität letztlich 
17. Jahrhundert) als eine Synthese sämtlicher vokalen pol; 
nen Tonerten, 


The svol 


towards 


Constantin Rîpă 


Summary 


The peper makes clear a theoretical problem - that cf 
transforming the Renaissance modes into mejor-minor modes with 


fol 
treatises of the theory of S 

= of tonalities in the ionian and 
poliphony. The author demonstrates that 
sical creation, the development of all modes through the . 
em of harmonic cadencing tends towards the tonal-functio- 
ystem. Thus, the tonality ultimately constitutes itself 
the 17th century) as a synthesis of all poliphonic vocal 


271 


UNELE ASPECTE PRIVIND SONORITATEA PIANULUI ÎN RAPORT CU 
COLORISTICA ORCHESTREI SIMFONICE 


Albert Gyórbiró 


In general, lucrärile despre arta pianisticä (diferite 
cärti cu profil de metodicä, pedegogie, psihologie gi eltele) 
abordează problemele legate de interpretarea pianisticä în c.- 
verse ipostaze, comentind evoluţia instrumentului, tehnics 


instrumentistului si consacrind capitole interesante imagi 


artistice, factor esential al interpretärii. Totugi, probleme 
tica instrumentului este tratată foarte des in mod izolat, 
rä a se tine cont de evolutia celorlalte instrumente, 


Problemele sonoritätii pianului sînt in mod dialectic le- 


gate de cele ale orchestrei simfonice. Pentru evidentie 
cestor legături este de mare importanţă: 

a/. sublinierea influențelor recipr:ce dintre pian gi or 
chestra simfonicä gi 

7b/. accentuarea unor aspecte deosebita ale sonoritátii 
multilaterale a pianului - determinate partial de influents 
ansamblului simfonic, ` 


că şi platonică, la care s-e adăugat mai tîrziu terta ptole- 

meică)l, La romani, se înţelegea prin această noţiune un ins- 
qu e v2 

trument care acompania in octave muzica vocală”. De asemenee, 


1.H. Seeger, Musiklexikon, VEB Deutscher Verlag für ij 
Leipzig, 1966, vol.Il, p.466; x x x Larousse de la music 
Paris, 1957, vol.II, p.389. 


2.0. Schilling, Enzyklopädie der gesamten mucikeli- 
schen Wissenschaften oder Universal Lexikon der Tonkun 
(1840-42). Vezi Szabolcsi-Töth, Zenei Lexikon, Ed. 6 
Andor, Budapesta,1930, vol.II, p.566, resp. 460. 


în secolul al VII-lea, cuvîntul „simfoniaci" se reforea la co- 
rurile de băieţi care acompanieu la octavă corurile bärbätesti 
in biserici. Hucbaldus deosebeşte simphonia (conso- 
nante) gi diaphonia (disonenta)?. Färä a intra aici in amänun- 
te nelegate de subiectul tratet, este totugi interesant de re- 
marcat faptul cá in secolele XIV - XV termenul de simfonie era 


‚trebuintat mai ales pentru piese polifonice instrumentale 
mai rar vocale); Giovanni Gabrieli. demons- 


in lucrarea sa Sacrae Simphoniae (1597) o colaborare so- 


H 
9 
x © 
m 
E 


nori a mai multor instrumente. H. Riemann, vorbegte des- 
pre o aducere la un numitor comun & lucrărilor instrumentale 
cu cele vocale^, 

Raportul dintre clavicord, cembalo, virginal, pian, pe de 
o parte, gi diferitele forme orchestrale, atit ca timbru cit 
si ca sonoritate, a fost puternic influentat de evolutia gi 
semnificatia simfonismlui. A. Case lla gi V. Mor ta- 
r i arată că „foarte mult timp, raporturile dintre pian şi or- 
chestră au fost acelea ale unui instrument solistic acompani- 
t de orchesträ"?, Trebuie menţionat însă că această afirma- 
tie se referă în special la conceriele pentru pian şi orches- 


bi 


ră ale unor compozitori din epoca apogeului virtuozitätii ins- 
trumentale. In concertele lui Chopin, Schumann, 
Liszt g.a., performanțele tehnice gi artistice erau hotä- 
ritoare; mu se putea vorbi de o influentare reciprocä intre 
pian gi orchestră, rolul acesteia din urmá fiind cu totul se- 
cundar, j 
Spre deosebire de aceast& situatie, in epoca barocului,ca 
de altfel si in ereatiile unor compozitori ca Beethoven 
sau Brahms, relatia dintre pian gi orchestra se prezin- 
tă altfel, ambele avînd aceeaşi importanţă, sau un rol asemănă- 
tor. In concertele pentru pian (clavicord) şi orchestră de 
3.Szabolesi-T6th, op.cit., cl.II, p.566. 
4.H. Riemann, Musik-Lexikon, Schot 's Sne, Mainz,1967, 
p.924. 
5,4 Casella, V. Mortari, Tehnice orchestratiei 
Ee (trad.ron.), Ed. muzicală, Bucureşti, 19 En 
P 
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B a.c h,, acest lucru se explică probabil prin constructia ins- 
trumentului solistic, care nu permitea realizarea unei sonori- 
tăţi competitive cu orchestra, iar le alti compozitori - prin- 
tr-o nouá conceptie artistică (Concertul nr.5 de Beethoven, 
Concertul în Si bemol major de Brahms g.8.). S-a ajuns astfel 
la o' „democratizare" a raporturilor dintre instrumentistul so- 
list gi ansamblu, aceasta fiind perfect ilustrată în unele con- 
| certe pentru pian gi orchestră mai recente (Variatiuni simfoni- 
ge de César Franck, concertele pentru pian gi or- 
.chestrá de Prokofiev, Bartók, Britten 
gas). ; . n : 
Dialogul de o incomparabilä expresivitate între pian si 
orchesträ (reprezentat& prin instrumentul corn), cu prezenta 
Ex.1 


Allegro non troppo 
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efectului de ecou, pe care il găsim la începutul Concertului 
Nr.2 în Si bemol major de Brahms (exemplu cunoscut), ilustrează 
următoarele aspecte ale sonoritätii pianului: d 

- egalitatea rolului acestuia cu cel al orchestrei, prin 
continuarea motivului introdus de corn, 

- apariţia efectului de ecou la octavă în spiritul clasic 
(nsimfonic"), 

- positilitatea pienului de a imita coloristica diferite- 
lor instrumente (corn): /exemplul pe pagina anterioară/. 

In condițiile apropierii importentei rölului celor douá 
modalităţi de expresie artistică (pian si orchestră), în mod 
firesc, influențele reciproce au crescut in intensitate. 

Un punct esențial în dezvoltarea sonoritätii celor douá 
forme de manifestare muzicală si a interdependentei lor il 
constituie epoca barocului. Bach ne oferă exemple gräitoare 
pentru a sublinia că timbrul pianului (elavicordului) era 
mult influențat de posibilităţile coloristice ale orchestrei 
de coarde (Concertele în re minor, fa minor si altele).In pre- 
fata la Inventii gi Sinfonii, el arăta intenţia de a dezvolta, 
printre altele, modul ,cantabil dea cinta"? (dorind 
să oglindeascá cele mai variate stări sufletegti). 


Folosirea instrumentelor de suflet $n acompaniamentul con- 
certelor pentru pian din perioada clasicismului vienez a adus 
schimbäri esentiale in scriitura textelor muzicsle dedicate a- 
cestui instrument. Concertele pentru pian gi orchesträ .de 
Hayd n° (indiferent de valoarea lor) şi Mozart au 
condus la reproducerea (Nachahmung) unor posibilitäti ale di- 
verselor instrumente la pian; atacul scurt, sec, al flautului, 
oboiului, cornului, trompetei se oglindegte in pasajele de 
staccato si staccatissimo, in diferite registre, din lucräri- 
le compozitorilor respectivi. Introducerea clarinetului de cä- 
tre Mozart în lucrările de cameră gi în cele orchestrale a in- 


6. „Pianul de astăzi poate fi privit ca fi nd ur clavicord per- 
fectionat" (W. Landowska). Ase = S. Todut 4, 
Formele muzicale ale barocului, Ed. muzicalä, Bucureşti, 
1973, vol.II, p.27. 


7.Sublinierea este a lui Bach însuşi, 


8.Utilizarea mai multor instrumente se petrecea pi valel cu 
procesul de perfecţionare a acestora, 
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fluentat in mod decisiv atacul pianistic. Frazele lungi, lega- 
tourile expresive, portamentele eare implicä un tugeu catife- 
‘lat le pian (Concertele $n do minor, KV 491, Mi bemol major, 
KV.482, Cvintetul in ‘La major gi altele) sînt dovada acestei 
influențe. 

In timpul lui Beethoven, sonoritatea "—— 9 m 
“influenţată pe de o parte de coloristica orchestrei simfori 
pe de altă parte de necesităţile componistice, a dus la per- 
fectionerea lui tehnică; s-a născut ,Hammerklavier"-ul, le ca- 
re ~ degi in mod limitat - s-a ating, cu ajutorul pedalei,po- 
sibilitatea realizării. diferitelor culori orchestrale. Evolu- 
tia tehnică nu. s-a oprit însă; s-a realizat pianul actual, cu 
mecanică engleză, care a mărit în mod considerabil posibilitä 
vile sonore ale instrumentului, oferind mijloace noi de expri- 
mare. Kalkbrenner arăta că sonoritatea pienului 
poate fi modificată mai mult decît a oricărui alt instrumen 
combătînă concepţia fizicienilor, care susțineau că timbrul 
sönoritätii pianistice depinde numai de modul de atac? 
datorită posibilităţilor multilaterale, pianul este considerat 
de către remarcabilul pianist gi pedagog H. Neuhaus 
drept cel mai bun actor dintre toate insirumentele; „Sînt in- 
demat ca în toate orele de curs să le amintesc elevilor des- 


[em 
et 


.Tooms i 


pre orchestrá, sä le sugerez sonoritätile orchestrale.Le : 
pianistul gi pianul sînt in acelaşi timp 1. dirijorul ( 
inimă, auz); 2. orchestrantii (embele Le 
te, ambele picioare pentru cele douä pedale) si 3. o gernitu- 


ini cu cele zece 


ră de instrumente™? 

In multe cazuri, compozitorii pretind folosirea acestor 
multiple posibilitäti ale pianului prin indicatiile date; 
Enescu indica modalităţi de interpretare, precizind: 
„con una sonorité aquatica", ,luminoso", „mormorando", „deli- 
catamente", „quasi campana" etc. Asemenea indicatii gäsim si 
in operele compozitorilor Saint-Saëns, Prokofiev, 


9,F.Kalkbrenne r, Méthode pour apprendre le pieno- 
forte & l'aide du guidemains, Paris, 1830; vezi G 
József, Zongorametodika, Zenemükiedd, Budapeste, 1978, 
2.14, 


10.H. G. Neuhaus, Despre arta pianisticé, Ed. muzicală, 
Bucuregti, 1960,pp. 12-13. 
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Ravel g.&. 

Unii autori din secolul al XX-lea dau indicatii pentru: a 
folosi instrumentul &semenee harpei sau unor instrumente de 


percuție, Debussy (autorul acelor fascinante. Dansuri 
ə si profane pentru harpă şi orchestră de coarde, a căror 


arte solistică poate fi interpretată gi la pian) era congti- 
nt de posibilităţile pianului de a imita harpa, ceea. ce se 
reflectă în partitura unor piese pentru pian, ca Refléts dans. 
l'eau, Les voiles, unele Studii „pour les agréments" gi „pour 
les arpéges composés" etc. De asemenea," la Ravel, aceastä. po- 
sibilitste de e imita se reflectă in special în Concertul pen 
tru mina stângă, piesa Valea clopotelor şi altele. Acelaşi lu- 
cru se constată gi în unele opere ale compozitorului „rus ‘Al. 
Skriatin (Sonatele nr.4, 9, unele preludii etc). 


3 


De altfel, utilizarea pianului asemănător .herpei apare gi 
ia compozitorii mai vechi, ca spre exemplu în Studiul op.25 


nr.i de Chopin, Harfen-Etude, seu piesa Jeux d'eau & Ville 
d-Bste de Liszt. e 
Apropierea mare dintre pian gi diferitele instrumente de 
percutie, in sensul interdependentei lor, este cu atit mai e- 
cu cît pianul este in esenţă tot un instrument de, 
Acesta poate imita cele mai variate gi specifice so- 
de percutie. Astfel, pianul continuă atmosfera crea- 
rianglu cu tema a treie a Concertului în Mi bemol major 
de Liszt. Compozitorul dä şi indicaţii in acest sens, prin re- 
comanderee de a se cinta „capriccioso scherzando". Sunetele 
in bas ale pianului din partee introductivä a Concertului 
Nr.2de Rechmaninov se contopesc cu scriitura or- 
chestralä, sugerindu-ne sunetele clopotelor, cu un tragism 
inerent. l 
Compozitorii secolului al XX-lea folosesc cu precădere 
pianul ca instrument de percuție. Acest lucru este ilustrat 
în compozițiile lui Bartók - Sonata pentr» două piane gi per- 


cutie gi, in special, coda primei part: d n Corcertul Nr.2 


pentru pian gi orchestră - precum si in operele compozitori- 
lor Jolivet, Hindemith, Prokofiev. Hindemith 


34 indicatia: „considerä pianul ca un soi de baterie perfec- 


À 
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tionatä gi acţionează în consecinţă inli, Compozitorul american 
E. Varèse a scris o întreagă lucrare, Ionizere, numai 
| pentru instrumente de percutie, incluzind gi pianul. 

Legătura dintre. sonoritätile pianului şi ale altor instru- 
mente s-a exprimat în chip desăvârşit în multe lucrări de muzi- 
că de cameră, Tricouri, cvartete, cvintete, septete semnate de 
Haydn, Mozart, Beethoven, Schuber t, Schumann, 
Saint-Saéns gi alţii, ilustrează acest fenomen. Contactul este 
“exprimat gi în concertele de pian, scrise pentru solo şi forma- 

^ íi camerale (concertele barocului, Concert de cameră pentru 
pian, vioară şi treisprezece instrumente de suflat de Alben 
Berg gi Kammermusik No.2 - Klavierkonzert de P. Hindemith). 

Pe de altä parte, influenta pianului asupra ansamblului 
simfonic este de asemenea foarte mare; acest lucm se datoree- 
ză faptului cä,.degi. pianul poate evoca aproape orice instru- 
ment, nu-şi pierde personalitatea, realizind, pe lîngă posibi- 
litäti sonore asemănătoare celor simfonice, culori inedite, 
proprii, Această influenţă asupra ansamblului simfonic se rea- 
lizează uneori: indirect, compoziţiile orchestrale fiind scrise 
(gi orchestrate) in spirit pianistic. Alteori, pianul apare in 
cadrul orchestrei, modificind echilibrul acesteia prin sonori- 
tätile ambitusului specific extrem de mare (sumbre in regis- 
trul grav, scinteietoare in registrul acut) si prin efectul 
de pedal&. > 

In unele lucrări ale secoluïüi el XX-lea, numite de À. Ca- 
sella gi V. Mortari „anti-impresioniste", pianul are un rol 
de cea mai mare important? în ansamblul simfonic; spre exem- 
plu: Petruska, Nunta, sau alte lucrări de I. Stravin- 
ski, Serbäri romane de 0. Respighi etc. 

Ex.2. Stravinski, Simfonie psalmilor 

/exemplul pe pegina urmäroare/ 

Interacțiunea dintre orchestra simfonică gi pian se reeli- 
zeazä pe. baza conexiunii inverse (noțiune folosită în unele 
stiinte sub numele de „feed-back"), reprezentind totodet& o 
formă de contact între societate gi individ: 


11.P. Hindemith, Suita pentru pian, (1922). 


salmilor 


Ex.2 Stravinski, Simfonia 
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"ansamblul orchestral (societate) ———» pien 

orchestră (societate) d *——— pianist (individ). 

Cele două forme de manifestare muzicalä fiind strins lega- 
te, corelatia dintre ele are gi un caracter social; acestea tre- 
buie cercetate prin prisma continuei lor interdependente. 

Un factor de cea mai mare importent&, care asigură contac- 
„tul dintre orchestră şi pian, îl constituie - pe lîngă natura 
sonoritätii interdependente - modul asemănător de construcţie 
al lucrărilor în privinţa verticalitätii, spre deosebire de o~ 
rizontalitatea construcţiei unor opusuri, scrise în mod exclu- 
siv pentru instrumente de suflat sau coarde, fără acompaniament 
(sonate solo g.a.). 

Timbrul însuşi este diferentiet in mod vertical, in planuri 
diferite, apärind culori deosebite. Dacă posibilităţile extrem 
de bogate ale orchestrei sînt parţial realizabile şi la pian, 
se poate vorbi gi despre folosirea orchestrală a pianului,de le 
Beethoven încoace (G. Solomo n)??, A Rubinstein 
&firmá despre pian: „Credeti cä este un singur instrument? Sint 
in el o sutä de instrumente!"??, Diferentierile timbrale si mo- 
dul varietätilor de expresie realizabile la pianul modern (ca- 
pabil - age cum s-a arătat - de a imita orchestra) pot duce nu 
numei la aplicarea legii adaptării, ci gi le realizerea unor 
contraste: ,Elementele timbrale contrastante (...) prin supre- 
punerea mai multor linii timbrale diferenţiate constituie ade- 
sea un adevărat contrapunct coloristic"l4, 

In ereatiile contemporane, degi pianul este adînc legat de 
notiunea de simfonism - cee& ce înseamnă prin excelenţă conso- 
nantä -, şi-au găsit loc ca mijloace de expresie artisticä 
frecvent utilizate disonantele. Un moment extras din lucrerea 
Ionizere de E.Varése poate fi considerat ca edificator privind 
folosirea disonantelor gi introducerea unor efecte sonore noi: 


12.G. Solomon, Obiectivism si subiectivism in interpre- 
tarea muzicală, in: Muzica, Bucureşti, nr.8/1972, p.20. 
13.Vezi: H. G. Neuhaus, op.cit., p.62. 


14,0. Lefter.es cu, Tendinte coloristice in literatura 


contemporană a pianului, in: Lucréri de muzicologie, voi.2, 
Conservatorul „à. Dima", Cluj, 1966, p.291. 
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6j, : 
Unii compozitori contemporeni folosesc in creatiile lor, 
pe ling& intervale disonante, efecte sonore spartinind. domeni- 
ului zgomotelor. Este firese ca sonoritatea pianului (in ra- 
port cu celelalte instrumente) să evolueze paralel cu dezvol- 
tarea construcţiei muzicale . Fiecare din re curentele muzica- 
le mai importante prezintă un alt raport celoristic între pian 
si ensamblu. ea : 
Noile raporturi coloristice pe care le marchează pe plan 
ponisticii moderne în privin- 


expresiv amımite curente ale co 


ii pianului demonstreuzi folosirea aces ois unsori 


ta utilizi 
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in mod excesiv (muzica aleatoricä) sau denaturat (pianul pre- 
parat). A existat gi o tendinţă de a se construi un pian cu 
sferturi de ton, avînd gi o coloristică specială, Dar si aces- 
tea ar trebui cercetate cu grijă, pentru că ele exprimă pe de 
o parte cerinţe componistice, iar pe de altă parte reprezintă 
necesitatea îmbunătăţirii instrumentelor, 


Quelques aspects: concernant le sonorité du piano par rapport 
au coloris de l'orchestre symphonique 


Albert Gyórbiró 
Résumé ` 


Aprés le commentaire des certaines possibilités sonores du 
piano en combinaison avec le coloris de l'orchestre symphonique 
et eprès l'analyse de l'éthimologie du terme de „symphonisme"- 
premier élément de liaison entre ces formes de manifestation 
musicale - on passe à l'analyse dés rapports concrets, tout en 
Boulignant l'existence des influences réciproques, Parallèle- 
ment au changement-dés rapports entre le piano et l'orchestre 
au cours du temps, on a abouti aussi à un élargissement de 
l'attribut de symphonique; il est concluant dens ce sens la 
comparaison de l'exemple no.l (l'utilisation du phénomène de 
la répétition à l'octave, réalisé par d'autres instruments 
dens. le Concerto no.2 pour piano et orchestre de Brahms) avec 

` l'insertion du piano parmi les instruments de percussion (dans 
la pièce Ionisation de Varèse). 


Einige Betrachtungen über den Klavierkleng in Beziehung zur 
Klangfarbe des symphonischen Orchesters 


Albert Gyórbiró 


BISZLIOTUG 


Zusammenfassung 


1 
| 


Der Verfasser. erörtert die klanglichen Möglichkeiten des 
Klaviers in seiner Kom inierung mit der Klangfarbe des sympho- 
nischen Orchesters, Nac. einer Analyse des ethymologischen Be- 
griffs ,Symphonismus" - als erstes Glied der Verbindung zwi- 
schen diesen Formen musikalischer Ausserung - werden die kon- 
kreten Beziehurgen untersucht und die Existenz einer gegensei- 
tigen Beeinflussung festgestellt. 

Im Verlauf der Zeit erfolgt eine Änderung der Beziehungen 
zwischen Klavier und Orchester und gleichzeitig eine Erweite- 
rung des symphonischen Attributes. Aufschlussreich in diesen 
Sinne ist der Vergleich zwischen Beispiel 1 (Brahms, Konzert 
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Nr, 2 für Klavier und Orchester), wo eine Wiederholung in der 
Oktave durch andere Instrumente angewandt wird, und Beispiel 3 
(E.Varése, Ionisation), wo dem Klavier Schlaginstrumente zur 
Seite gestellt werden. 


Some aspects regarding the sonority of the piano in relation 
to the colour of the symphonic orchestra 


Albert Györbirö 


Summary 


Commenting upon certein sonorous possibilities of the piano 
combined with the colour of the symphonic orchestra, following 
the analysis of the term „symphonisu”, the first link between 
these forma of musical manifestation, the author procedes to 
analyzing the concrete relations, showing the existence of 
mutual influences. Along with the change in the pisno-orches- 
tra relations, the author arrives to a widening of the atribute 
of symphonic; in this regard it is conclusive the comparison of 
example no.l. The use of the repetition phenomenon at an octave, 
achieved by other instruments in the 2-nd Concerto for piano 
and orchestra by Brahms with the inclusion of the pieno within 
the percussion instruments (in the piece: Invitation by E.Varése). 


ASPECTE ALE NOTAPIEI DIVIZIUNILOR DE TON ÎN CREAȚIA LUI 
GEORGE ENESCU 


Romeo Ghircoiagiu 


Structura microintervalică a tonului se impune ca o preo- 
cupare tot mai constantă în teoria muzicală din primele dece- 
oii ale secolului al XX-lea, prin Busoni (1907), 
Mager (1916), Hába (1922) si alţii. In muzica romá- 
neascä, teoria intilnea o realitate folcloricä ce nu a intir- 
ziat să se impună ca sursă a gîndirii muzicale în creaţia cultă, 

George Enescu, adînc integrat în fondul sonor 
ancestral şi totodată în climatul de mare elevaţie al artei 
moderne, a adoptat cu mare sensibilitate valenţele melodice 
şi ritmice difuze in melosul popular, retinindu-le în struc- 
tura sonoră a artei sale gi în parametrii oricuñ limitați ai 
sistemului notational adoptat, 

Dintre aceste realităţi sonore ascunse în lumea sunetelor, 
Enescu a sesizat luminile gi culorile, umbrele gi penumbrele, 
nuanțele lor cele mai fine, în devenirea evanescentä a sune- 
telor. Şi, implicit, cele ce corespundeau ideilor devenite ac- 
tuale ale microintervalelor. Este o epocă în care marele său 
prieten Béla Bartók spunea cu o viziune prospec- 
tivă cutezătoare: „Timpul diviziunii semitonului in (poate 
infinite) fragmente va veni - dacă nu în zilele noestre, poa- 
te peste decenii sau secole" (1920), 

Enescu, în această epocă, lucra intens; combustiunea atin- 
Sese curbe maxime la opera vieţii sale, Oedip, si va da de în- 
dată după descätugarea ıcestui travaliu creator paginile de 
transparenţă dar d» aceaşi intensă trăire a sonatelor pen- 
tru pian, vioară si violoncel, Dintre acestea, cea de a III-a 
Sonatä pentru pian si vioară op.25 (1926) va interesa in mod 
deosebit studiul nostru. i 

Peste cîţiva ani, compozitorul şi eminentul muzicolog D. 
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Cuclin ve eborda el insugi Leen structurii sunetelor.: 
în Tratatul sáu de estetică (1933)! ‚ gi, mai RED. într-un - 
studiu: Introducere in sistemul,sfert de ton" (1957)? . In cer- 
cetárile Sele, Cuclin reia ideile acustice pitagoreice, inte- . 
grate intr-o gindire ce nu excludea nici melosul popular,nici 
cintarea bizantină - lumi sonore ce cuprind complexe fenomene 
microintervalice gi care au dat muzicologiei romänesti pre- 
cursori prestigiosi ai problemei, Amintim doar pe Macarie 
(Teoreticon, 1823) si A. Pann (Bazul teoretic, 1845). 
timp ce primul adopte diviziunea octavei in 68 de come,clasi- 
ficind intervalele in tonuri de 12, 9 si 7 come, cel de-al do- 
ilea relua teoria arabă şi indiană de 22 diviziuni gi tonuri 
de 4, 3 şi 2 sferturi, Este poate o coincidenţă faptul că te- 
oria lui Cuclin adoptă tonul de 9 come, ce corespunde cu to- 
nul mic din concepţia lui Macarie, deoarece punctul de plece- 
re al lui Cuclin este gindirea pitagoreicä gi, după propria 
lui expresie, neo-pitagoreică, 

In cele ce urmează, vom încerca să analizăm arta enescia- 
në pornind de le aceleaşi realităţi acustice relevate de către 


muzicologia contemporană. 
Ex.l a 


1.D. Cuc l in, Tratat de estetică muzi icalä, Bucuresti, 
1933, p.34. | 


2.D. Cucli n, Introducere in sistemul „sf de ton 
în: Muzica, Nr. 2/1957, p.T. 
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1. Se ştie cá intonagia exactä a unora dintre armonicele 
unui sunet este incompatibilă cu sistemul temperat, In mod đe- 
osebit, sunetele.nr.7, 11, 13 manifestă acest fenomen, Ele se 
apropie ca intonatie de sil, fat gi la $ . Adoptind într-o 
gamă aceste trepte în locul celor diatonice, vom obţine o 
structură microintervalică, Varianta descendentă reia  &ce- 
leagi intervale, în ordine inversă. Desigur că apelul la sfer- 
turi de ton (sau 3/4 de ton) este doar convenţional. Inălţimea 
exactă în cenți este mai nuanțată. Iată valorile exacte ale a- 
cestor trepte: B 

- nr.7 (septima naturală) = 9,688, în loc de 9,5 adoptat 

- nr.ll (tritonul) = 5,513, in loc de 5,5 adoptat 

- nr.13 (sexta neturala) 8,405, în loc de 8,5 adoptat, 
Vom remarca in mod deosebit tetracordul superior al gamei as- 
cendente, care prezintä o neobignuitá structurä a celor trei 
intervale ce-1 alcätuiesc: 3/4 + 2/4 + 5/4, si varianta des- _ 
cendentá, E un aspect pe care-l vom întîlni în arta enesciană“, 

2. Variantele obţinute pe această cale sînt o expresie re- 


almente acustică a ceea ce muzicologia contemporană numeşte 
game acustice. Intr-adevär, înălţimea reală a 
treptelor IV, VI şi VII este cea dată de seria armonicelor su- 
perioare, înălţime naturală ce mai träiegte vie in multe cul- 
turi muzicale europene si extra-europene. Concepţia uzuslä a 
problemei poate fi revizuitä in acest sens pentru intreaga cle- 
s& a gamelor &custice, pornind de la mentionata tezä neo-pita- 
goreicä. Desigur, concepţia pitagoreică întemeiată pe ciclul 
cvintelor gi pe limitele extreme ale acestuia (fa¢ gi sib) 
continua să justifice sistemul uzual, chiar dacă între cele 
două sisteme va apărea acel hiatus despre care vorbea Cuclin. 
3. Analizind din alt punct de vedere această structură, 
constatăm că putem interpreta treptele IV si VII (neglijind pe 
13%, care e foarte aproape de nivelul diatonic) ca pieni ai 
unei adevărate structur pentatonice. Sînt treptele mobile ale 
unei game care, în varienta. prezentată, are picnonul la baza 
ei. Vom remarca în gândirea enescianá o mobilitate extremă a 


3.H. Ruland, Das Vierteltonsystem zwischen Tonalität 
und Atonalität, in: Musica, Kassel, nr.4/1975, p.307. 
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pienilor. 
Ex.2 


4, Acest substrat latent pentatonic a determinat o anumită 
codificare a. sistemului muzical oriental, propusä cu prilejul 
Congresului muzicii orientale de la Cairo, din 1932, la care 
au participat muzicologi prestigiogi ca Béla’ Bartók, A. Hába, - 
C. Sachs, Hornbostel; Stumpf Lach- 
mann etc. S së 

5, In sistemul antic grecesc, aceleaşi zone dominate de 
fad si sib sint supuse unei mobilitáti a treptelor ce condu- 
ce înspre cromatisme,.enarmonii zi sistemul imuabil-nemodulant. 
Acesta din urmă, in opoziţie cu sistemul perfect (Sys tima 
tele îi o n), permite integrarea in diatonie a unui inopinant 
sib. P 5 

In temeiul acestor consideratiuni, vom analiza microinter- 
valele din arta lui Enescu gi sistemul de notație adoptat, 

In general, se adoptă opinia că Enescu atribuie două func- 
tivni microintervalelor: a) accentuarea expresiei dramatice 
& unor momente; b) reslizerea caracterului autentic al melo- 
sului popular, Cele două modalități, însă, nu exclud raporta- 
rea la unica sursă Folclorieä®. 

Ex.3 G.Enescu: Sonata pentru vioară gi pian nr.3, op.25 

i 7a(=6f) 


Ha 


Fin, L— a 
4f 2/4 34 
O primă observaţie pe care o formulám este ces legată de pre- 
zenta in microintervalica creaţiei enesciene a acelor sunete 
naturale din seria armonicelor care implică diviziuni de ton: 


4.0. I. Cosma, Oedipul enescian, Ed. muzicală, Bucureşti, 
1972, p.279. 
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nr.7 seu ll. Menţionăm că Bartók, $n Concertul pentru vioară, 
adoptă nr.11-12-13. De asemenea, vom întîlni acel tetrecord 
particular, prezent în gama acustică menţionată anterior, cu 
structura: 5/4 + 2/4 + 3/4, sau invers. Un alt tip de tetra- 
cord microintervalic enescian are urmätoarea structurä: 3/4 + 
4/4 + 3/4 (vezi Ex.6). Este un tip ce ar putea fi interpretet 
ca varianta neo-pitagoreicä a tetracordului cromatic cu secun- 
dă mărită la mijloc, care, calculat în sferturi de ton, ar fi: 
2/4 + 6/4 + 2/4. Acest tetracorä apare in aria Sfinxului in 
douë ipostaze: 
laygLsoi£tir &4À m i, sau sol$2ta4imi-ret 
(p.99, más.l si p.100, mäs.2 din reductia pentru pian). 

Cât priveşte mobilitatea pienilor, ea cunoaşte o varieta- 
te maximă în creaţia enesciand: trei, respectiv patru poziţii 
ale unui pien pentru un interval de tert& minoră, ce poate fi 
atribuită în context unei structuri pentatonice seu csl putin 
prepentatonice, ca substrat latent. 

Ex.4 


Ke 
ESS 
RO 


Îi CE a iii 


Un caz particular al pentatonismelor, este dublarea cu mi- 
crointervale a tertei minore, realizându-se astfel un penta- 
tonism II, după terminologia lui Brăiloiu, 

Ex.5 


t 
Il est un breu -- vage aux dou - bles sa --veurs 


In fine, functia expresivă, dramatică, a microintervalelor 
este evidentä in unele pasaje, ca de exemplu in lamento-ul 
lui Tiresias din actul III”: 


sloužil, L'origine, l'apparition et la fonc- 
t de ton dans l'oeuvre de Georges Enesco, in: 
< sie, vol.IV, Bucuresti, 1955, p.257. 
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Ex.6 G.Enescu: Oedip à à UE E. d 


voir — lors-que . ca- voir est in-u- ti - 1e 


Din exemplele date rezultă că Enescu adoptă un sistem tem- 
perat de 24 sferturi de ton egale, sistem care renunţă la inäl- 
timile reale ale diverselor armonice, in schimb dä o precizie 
convenţională sunetelor, In ciuda acestei limite, sistemul a- 
piat are un număr de avantaje: a) gama temperată de 24 
eferturi de ton egale permite un'mare număr de trenspozitii; 
ea poate fi un punct de plecare, o rampä de lansare pentru o 
nouă cucerire a spaţiului sonor, aşa cum sistemul lui Werk- 
me ie ter a permis cucerirea pe care o semnifică arta lui 
Glavecinul bine temperat; b) interpretul poate a- 
1 temperat de sfert de ton şi apoi să realizeze a- 
&ltime, condus de auzul sáu interior. Este un feno- 
şi în cazul sistemului temperat traditional, pen- 
tele de coerde. In cazul microintervalelor,auzul 

zuvernat fie de sensibilitatee foleloricä pro- 
pretului, existentä in multe medii sonore, fie 


fei 


prin relat 
deni ca fenomen pur acustic, reflectat în auzul interior ca 
meticum.occultum", dupä cum se exprima Le i- 


bniz,. in inan cu conceptis pitegoreicë, teoria lui 
A x a n os adoptă o concepţie distantial-spatialä 
& intervalelor, care permite diviziunea mecanică a octavei în 
12 sau 24 părţi egale, proprii sistemelor temperate. 

iienţionăm că în ultima perioadă a gîndirii sale (1957), 
Cuclin este de acora cu adoptarea sistemului temperat,cu con- 


rist 


o 
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ditia ca sä se facä o corelatie in ambele sensuri cu cel neo- 
pitagoreic. .Vorbind despre sistemele temperate de 12 diviziuni 
etc., el aräta cá „in negativitatea lar, din sinea lor insäsi, 
produc finalmente rezultatul pozitiv, cä deprinzindu-ne cu ele, + 
parvin să mlädieze (s.a.) facultăţile noastre psiho- 
fizice, pînă când, consecvent cu o reală evoluţie, vom ajun- 
ge apți să percepem - să distingem (s.a.) subtili- 
tăţile conştiente (s.a.), singurele vii şi valabi- 
lenă, 

Prin aceste precizări, muzicologia românească şi străină 
vine să confirme justetea atitudinii creatoare adoptate de ar- 
te lui George Enescu, 


Aspects de la notation des divisions de ton dans 
la création de Géorges Enesco 


Romeo Ghircoiagiu 


Résumé 


Les microintervalles représentent des marches neutres dans 
la série des harmoniques naturels, qui se situent au-dessous 
les nombres 7, ll, 13 etc. Dens le systéme pentatonique, les 
deux premiers (7, 11) sont de vreis piens, en tant que marches 
mobiles, Par exemple, pour l'echelle pentatonique I, le no.11 
représente la IV-e marche, au-dessous du no.7 - la VII-e marche, 
Le folklore roumain, tout comme l'art d'Enesco - dans la III-e 
Sonate pour violon et piano et dans l'opéra d'Oedip - présente 
de telles microdivisions de 1/4 et 3/4 de ton. i 


Aspekte der Notierung der Tondivisionen im George Enescus Werk 


Romeo Ghircoiasiu 


Zusammenfassung 


Die Mikrointerval: > stellen neutrale Stufen der Oberton- 
reihe dar, die sich bii den Zahlen 7, 11, 13 usw. befinden.Im 
pentatonischen System sind die ersten beiden (7, 11) richtige 
Hilfstóne (pion) als bewegliche Stufen. So z. B. ist für die 
pentatonische Leiter Nr. 11 die IV, Stufe, während Nr. 7 die 
VII. Stufe darstellt. Die rumänische Folklore, desgleichen auch 


8.D. Cuelin, op.cit., pell. 
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Enescus Musik - in Sonate Nr. III für Violine und Klavier und 
in der Oper Oedip - weist solche Mikrodivisionen von Viertel- 
und Dreivierteltönen auf. 


Aspects of the notation of the tone divisions in 


George Enescu's creation 


Romeo Ghircoiasiu 


Summary 


The microintervals represent neutral steps in the series 
of the natural harmonics, which lie under the numbers 7, 11, 
13 etc. In the pentatonic system, the first two (7, 11) are 
reel piens as movable steps. For instance, for the pentatonic 
scale, number 11 is the 4-th step, while under number 7 - the 
7-th step. The Romanian folklore, as much as Enescu's art - 
in the 3rd Sonata Tor violin and piano as well as in the ope- 
ra "Oedipus" presents such microdivisions of a quarter and 
three quarters of a tone. 
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PUNCTICHALITATEA DITZRITÀ A LICROINTERVALISTICII VOCALE in 
TRAGEDIA LIRICĂ „OEDIP" DE GEORGE ENESCU 


Iuliu Bonne 


In legătură cu calitatea expresivă deosebită a muzicii 
tragediei lirice Oedip (după poemul lui Edmond Fle g), 
de Enescu, compozitorul însuşi arată că: ` 

n(-..)am inventat. pentru Oedip un limbaj foarte diferit 
de cel folosit. în Simfoniile mele",* 
si,mai departe: 

at, lm m-am lipsit de dreptul de a folosi pentru el 
(Oedip) cuceririle muzicii contemporane, nici chiar să anti- 
cipez, uneori, intrebuintind sfertul de ton,care redă in chip 
minunat efecte speciale (...)"2 

Modalitätile de pätrundere ale lui G. Enescu in lumea 
microintervalisticii vocale vor fi analizute in cele ce ur- 
meazä, deoarece muzicologia a rămas datoare pînă acum tocmai 
în domeniul elucidärii acestei probleme, deşi există momente 
notabile de discutare a sferturilor de ton de către unii au- 
tori români (ca E. Ciomac, Ciortea, Cal, 
Cosma şi alţii) sau străini (J. Vysloužil si 
alţii), 

Dorim să cercetäm microintervalica enesciană lämurind 
formele de microintervalizare întrebuințate de Enescu, dar si 
proveniența functionalitátii microintervalistice diferite, 
aga cum acestea se întîlnesc în Oedip, räspunzind astfel che- 
mării lansate cu ocazia Simpozionului internaţional de muzi- 
cologie „E.Enescu" (Bu uresti, 1967), după care 

n(...)cerceiasea aupra lui Enescu este încă departe de 


1.5. Ga vo ty, Les Souvenirs de Georges Enesco, Ed. Flan- 
marion, Paris, 1955, p.146, | 


2.Ibidem. 


192 = 
a fi epuizată, n3 
Sonorităţile microintervalice au gi ele-o- funcţionalitate. ` 
proprie; prezintă, ca şi funcţionalitatea tonală ‚sau modelä: 
= pe de © parte, o scară muzicală, deci extra- 
sul de sunete din care ulterior ia mag tere fluxul muzical res- 
pectiv, $ 
- pe de altă parte, o orgenizare specifi- 
c Á a meterialului sonor, Sunetele scării muzicale supunin- 
du-se, odată cu plaseres dur $n fluxul muzical, unui proces 
& avitat ional de i iterdependentá. 
ES “In partea vocală a tragediei lirice Oed dp. Enescu foloses 
te dovă forme diferite de funcţionalitate microintervalică, a 
ceste fenomene fiind legete in principal de douë din persona- 
giile operei.. | . i ‘ 

L— —— —Inir-un anumit fel igi va cinta,astfel, Oedip nevinovätia, 
luptindu-se cu destinul, gi cu totul diferit va microinterve- 
liza sunetele emise Sfinxul, acest personagiu ireal. De aici 
reiese cä si scara sunetelor microintervalice folosite de 
Enescu in gtime lui Oedip va fi diferită de şirul sunetelor 
extrase din stima Sfinxului, iar interdependenÿe obligatorie 
a sonoritätilor in funcţionalitatea dată va fi diferentiatä 
dupä cum este vorba de vocalizarea märetului Oedip sau de so- 
noritätile neobişnuite ale cruntului Sfinx, acest animei-om 


cu gheare, corp de leu gi aripi. 

2 Qu ajutorul celor douá forme diferite de functionalitate 
microintervalicä, inspiratia enescianá va colora tractul dre- 
matic, dovedind prin forma de fixare semiograficé a acestei 
lumi sonore, deosebit de nuanţată, o măiestrie desävirsité gi 
în găsirea ezprimärii notationele. 

777" Melodica microintervalicä a lui Oedip se întîineste in 
mai multe părţi ale operei, Un spaţiu sonor mai larg i se a~ 
fecteazá acestei melodici in melopeea lui'Oedip (actul II, 
tabl. III, scena 3), melopee intitulată „Cunosc o otravă cu 
gust indoit", din care citäm doar primele 6 mäsuri: 


TI 


ilor privind 


de muzicoio- 


s p.34b. 


el cercetä 
in: Stud 
resti, 196 


3.4. Hoffman 
H 1 s " 
viata si onera lui 
gie, vol.lV, 


Continuarea va aduce cadentarea pe m i, apoi reluarea intre- 
gului fragment. ` 
Exträgînd sunetele notate obişnuit, se obține scara: 


în care finalul este m i, iar al doilea sunet ca importanță 
este sol, un veritabil „tonus curens" sau „corda di reci- 
ta" al muzicii modale. Pe acest „tonus curens" se articulează 
majoritatea silabelor textului poetic, sunetul sol slujind 
si momentul opririi semicadentisle la sfîrşitul primului şi 
celui de-al treilea rind melodic. 

In jurul celor patru sunete ingiruite mai sus se vor in- 
scrie, după extragerea lor din melodie, şi celelalte sunete, 


rezultind următoarea scară de note: 


EEE OO E XP 


scarä din care rezultá o orientare clará a sunetelor microin- 
tervalice spre o dirijare a lor $n hipersensibile - la sfert 
de ton - ale sunetelor de bazá. De aici gi denunirea care i 

se poate atribui functionelului intilnit,ca fiind func - 


tionalitatea hipersensitilizată 


a modaiului microintervalic (baze 
moâală a scării micşorate recunoscindu-se, deşi şirul de su- 
nete este incomplet), 


si _şi prin necesarul se- 


miogrefic întrebuințat, notația folosind 
"mHételor de schimb hi 
> După amplesementul acestor sunete hipersensibi- 


persensibilizate note derivate 


ta învecinată. 
jizate, alteratiile folosite vor fi: de sfert de ton (la 
sfert de diez pentru s i bemol): 


Ps 


(f a sfert de bemol pentru mi becar): 


=) 


M 
See 


sau de trei sferturi de ton (la treisfert de bemol pentru sol 
= 2 8e Von Am 9, 
becar gi f a treisfert de diez pentru acelaşi s o 1 becar): 


i 


E HE E 
Se poate arăta că această funcţionalitate microintervalistică 
bazată ne hipersensibilizarea sunetelor de schimb (secundare 

în scara model&) se poate întîlni în gtima lui Oedip şi in al- 


(rte părţi ale operei. Pentru exemplificare vor fi amintite ins! 


numai trei fragmente melodice din actul III, scena 15, unde 
ae 

hipersensibilizarea apare fie sub forma unui sunet de schimb 
nerezolvat (p.191)*: 


POS] 
ISIS 
AD GAS LE PI E ee Fee SS 


fie ca un sunet de schimb rezolvat, dar atacat printr-un glis- 
sando (p.196): 


4.Paginatia se referá (aici gi in continuare) la reductia pen- 
tru pian si voci a treg>diei lirice Oedip, întocmită de 
Henry Lauth, prim-corepetitor al ansanblului de 
soligti vocali la premiera operei,de la Paris (1, marti» 19%). 
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gvidentiindu-se cind este comparat cu un sunet de schimb 
semiton (p.193): 


ZS 


a 
Desizur cá o asemenea hipersensibilizere este posibilă numai 


într-un cadru functional cu interdependenta puternică e sune- 
telor. 
|: Cu totul diferit se prezintă situaţia sonoră in gtime 


ropené à pelogului netemperst. 

Enescu a cunoscut (ca si De bus sy) scară microinter- 
velică a pelogulüi indonezian (din Insulele Java şi Beli)”, 
in-timpul anilor de studii efectuaţi le Paris. 

Pelogul, in forma lui netemperată, prezintă între trepte- 
le scärii urmätoarele distante microintervalistice exprimate 
in centi?: 

156, 156, 210, 156, 156, 156, 210, 


pelog (de schimb) numindu-se ,trecere&" (prin tonul mare) de 
210 centi. 

Se va remarca faptul c& distantärile de cite 156 de centi 
corespund trei sfertului de ton, impunínd scara pelog ca una 
din cele mai caracteristice desfágurári sonore. Nu ar fi deci 
de mirare ca Enescu - sub impresia gamelanului indonezian - 
să fi investit rolul Sfinxului, personaj ireal, fentastic, cu 
intonatii care „vin parcă din altă lume". 

Porma grafică a scării pelog, aşa cun este întrebuințată 
de către Enescu, 


5.După Fritz Bose, Die Musik der aussereuropäischen 
Volker, Ed. Atlantis, Zürich, 1959, p.267. 

6.Centul este microunitatea de calcul (numită şi centi-sunet) 
iniţiată de fizicianul englez A. J. Ellis (1814-1890), 
cu precizarea că centul este a 12004 parte dintr-o octavă, 
„semitonul temperat" avînd 100 de centi, de unde se pot con- 
tinua calculele. 
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aiferä putin de originalul indonezian (acesta din urmë are in 
componenta octaviantá 5 unitáti de treisfert de ton); ea se 
impune totugi prin cele 4 unitáti caracteristice, pentru cá 
Enescu melodizează cu uşoare simuozitäti, într-un flux ascen- 
dent, tocmai sunetele scării pelog (de formă enesciand): 

m$ r= 


Este neindoios c& Enescu a dorit ca această microinterva- 
lick a trei sferturilor de ton să fie sesizată, ca în constiin- 
ta auditivă a publicului së se impună pelogul atît de neobig- 
uit pentru „urechile! majorității oamenilor; dovadă în acest 
sens poate fi considerată şi aşezarea optimă din punct de ve- 


re al registrului vocal al fragmentului microintervalistic 
og, si anume în octava centrală a vocii de contraalto (în 


t, vocea Sfinxului are de învins un registru acut gi chiar 
supraacut). 
Tot cu acelasi scop,al evidentierii scärii pelog, expune- 


rea fragmentului melodic este „menajatä" în timpul execuţiei 


ec 


ii octeviante, acompaniamentul fiind redus la un simplu 
ison,ce permite evidenţierea clară a pelogului melodizat (p.100): 
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Pe lîngă folosirea in caárul unei scări octaviante, Enescu 

~ melodizează prin trei sferturi de ton şi părţi de scară, ca în 
exemplul următor, citat de aceeaşi scenă 5, tabloul III,actul 
II (p.99): 


prezintă o dispunere a două trei sferturi de ton, ce încadrea- 
ză un ton central (intervalizat coboritor intre sol sfert 


de diez gi f a sfert de diez). Acompaniamentul are gi de 
data aceasta caracter de mensjare a pärtii vocals, 

Prima impresie in cazul cercetării gtimei Sfinxului cre- 
ează sentimentul că Enescu se rezumă la folosirea unui frag- 
ment melodic foarte scurt, de funcţionalitate pelog, Aparente- 
le îngeală, însă; realitatea sonoră, descoperită abia după o 
mai atentă observare, confirmă . marele mestegug al creatoru- 
lui operei Oedip, care, fiind gi un foarte exigent interpret, 
gtie sá asigure atmosfera unei scene färä ostentatie, exploa- 
tind la maximum posibilitätile ascunse ale efectelor de ex- 
presivitate muzicală, 

Aparent, Enescu se rezum la folosirea umi fragment me- 
lodic foarte scurt,de funcţionalitate pelog; in realitate, 
păstrarea acestei atmosfere funcţionale (cit şi a intonatii- 
lor specifice,anterior expuse) se bazează pe faptul cä: 

-interpretul, odatä antrenat pe calea unei 
executii cit mai precise gi sonor-fidele a microintervelicii 
pelog, va abijbii"intonerea sunetelor ori de cite ori revine 
conturul pelogizat al Sfinxului (de data aceasta, grafic ex- 
primat prin semitonizare), intonstia lipsit& de acuratete 


de „pasta sonoră" a părţii orchestrale ui- 


tracondensate ; 
- auditoriul, odată impulsionat de un contur in- 
tonativ neobişnuit, ascultind în continuare ştima vocală a 


Sfinxului, va ,recunoagte" ín.turnürile sinuozitätilor expuse 
(chiar şi: dacă interpretarea nu mai redă deloc octavianta ex- 
punere a trei sferturilor de ton) atmosfera specifică a functi- 
onalitätii pelog. 

In cedrul desfăşurării dramatice,.melopeea lui Oedip gi 
expunerea Sfinxului sint cele douë partide vocale mai imbiba- 
te ae funcţionalitate mierointervalisticä. Substanta celorlal- 
4e roluri nu apelează deloc sau într-o näsürä minimă la sono- 
ritätile sferturilor gi trei sferturilor de ton. Este totugi de 
subliniat faptul cá, atunci când Enescu face apel la asemenea 
sonorități, alegerea acestora este legată strict de acţiunea 
operei şi atrage după sine pătrunderea, cu ajutorul specificu- 
lui intonativ, în intimitatea sentimentelor ca gi în caracte- 
rul personajului în cauză. 

Astfel, Marele Preot, avind viziunea încleştărilor drama- 
tice viitoare, datorate în mare parte Sfinxului, intoneazä chiar 
la începutul operei (in scena 6 a actului I) o treptată expu- 
nere a două microintervale de Gei sfert de ton: 


A E Rd TT 


eecht 


- formä inversä a primelor trei trepte din scara pelog expusä 


de Sfinx. 
La fel gi Creon, urmagul lui Oedip pe tronul Tebei,ecuzat 
de Oedip de a fi un impostor crud, se prezintä gi intonativ 
ca avind trăsături rele de caracter, Räutatea lui Creon este 
exprimată prin intonarea trei sfertului de ton (intonatiile 
Sfinxului) in scena 19 a actului III, atunci cind se gindegte 
la Oedip, 


ducind la transfigurarea leitmotivului lui Oedip. 


Se poate deci conclude cä opozitia dintre bine ‘i rău din 
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iregedi& lirică Oedip se materializează sonor în donă sisteme 
diferite de funcţionalitate: = 

- binele (întruchipat, in primul rind.de-Osdip),prin- 
tr-o hipérsensibilizare la sfert de ton intr-o zonë de functi- 
onalitate modalá; 

- răul (reprezentat în principal de Sfinx, in parte 
însă si de Creon), prin wicrointervalizarea cu ajutorul unită- 

— tilor intonative de trei sferturi de ton. 

In cadrul acțiunii dramatice, intonativul microintervalis- 
tic ve contopi însă diferitele părţi ale operei gi cu ajutorul 
unor intervale speciale formate într-o margine, adică la baze 
sau la vîrful intervalului dintr-un sunet microintervalistic 
(fiind vorba de intervale singulare, nu se ve putea vorbi de 
o funcţionalitate microintervelistică), ceea ce înseamnă că 
turnurile melodice de concepţie tonală sau modalä sînt între- 
rupte de un singur sunet împrumutat din zona de sonorități mi- 
crointervalice, provocând desigur o interesantă surpriză sono- 
ră prin „falsitatea" lui, 

Aceste intervale speciale, neobişnuite unui auditoriu tra- 
ditional, se pot grupa în cadrul acţiunii dramatice,: de aseme- 
nea, pe cele două mari forte - ale binelui gi ale răului, 

Următorul exemplu, citat din beten al final al gtimei 
Sfinxului (p.105): zm 


ne prezintá.o sextä „intermediarä", plasată în ceea ce prives- 
te märimea calitativä a intervalului intre sexta micä (de 16 
sferturi de ton) gi sexta mare (de 18 sferturi de ton), sexta 
intermediară avînd în componenţă 17 sferturi de ton. 

Sexta aceasta ,specialä" va fi reintilnitä în aceeaşi for- 
mă ascendentă si în actul IV, scena 3, în ştime lui Creon (a 
se observa legătura intonativă dintre Sfinx şi Creon), în cli- 
pa în care acesta îi cere nevinovatului Oedip să-l urmeze, 


—À 
Bra xx > 


Să ne urmezi 4 


(zersonaj ai binelui!) 


iÉ, atunci cind, conducindu-si tatăl orbit,väzind-i 
pe Creon cum se apropie, ii strig& numele: 
avec anaotsse 


ae 
^ Pere! Créon — 


sturnarea si forma recurentá a sextei intermediare exprimá 
Bs 


ngerea asupra lui Creon a acestui interval el răului, 

Ca un interval al binelui, poate fi amintită terţe inter- 
mediarä de 7 sferturi de ton (faţă de tertele obişnuite, mici 
si mari,de 6 gi 8 sferturi de ton). Această terță „specialä" 
ve fi $ntílniti $n stima fecioarelor tebane din actul II, te- 
bloul III, scena 12: 


H 


ca gi in stima lui Oedip din scena 15 (tabloul III, actul II), 
anume atunci cind Oedip i se adreseazä pástorului: 


remarcindu-se gi aici rästurnarea intervalului de tertä in- 
termediará, forma ascendentä mai masculinä apartinindu-i lui 


Oedip’. 


Analizind forma necesarului semiografıc in fixarea into- 


7.Dintre ‘sonoritätile declamate, vorbite, numai intervalele 
intermediare au gi un continut melodic sesizabil, fiind în 
prezentui studiu singurele sonoritäti declamate, vorbite, 
care au fost analizate. 
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"nativului microintervalic, Be poate observa cä si in aceastä 
g privintä funcţionalitatea igi va pune pecetea, 

Astfel, se poate obse: va cá intonativul scárii pelog poate 
fi înscris folosind humai semnele sfertului de ton, aşa cum 
procedează de altfel şi Enescu, atunci cînd alege din scara ge- 
nerală a celor 24 de trepte. aflate la sferturi de ton 


3 4/56 89 41 


"necesarul semiografic dat, pentru a fixa microintervalistica 
pelog a trei sferturilor de ton. 

Se poate menţiona şi faptul că toate salturile intervale- 
lor intermediare vor putea fi fixate cu semnele cuprinse în 
scara generală de mai sus, 


ress 


Cu totul diferit va fi ins& necesarul semiografic al func- 
| tionalitätii modale pătrunse prin hipersensibilizare în zone- 
j le microintervalisticii. Această funcționalitate bine sesiza- 
/|' tă gi corect înscrisă de către George 

pentru fixarea grafică a hipersensibilizärii, $n mod obligato- 
riu, gi de semnele grafice ale alteratiilor de trei sferturi 
diez. gi de trei sferturi de bemol( Dk, ph ) , numai cu 
ajutorul acestor semne de alteratie,ale trei sfertului de be- 
mol gi ale trei sfertului de diez, putindu-se reda, din punct 
de vedere. grafic, realitățile sonore ale functionalitätii mo- 
dale hipersensibilizate. 

Cercetind cu atentie cele douÉ forme de functionalitate 


microintervalicä intrebuintate in gtimele vocale ale tragedi- 


scu va avea nevoie 


ei lirice Oedip, cit si necesarul semiografic folosit de G. 
Enescu pentru fixarea notationalä a acestora, se poate obser- 
va o aşezare invers pr: »ortionslá a micro-realităţii sonore 


gi semiografice; limea sferturilor de ton (din ştima lui Cedi;) 
necesita in grifie si semnele de alteratie de trei sferturi de 
diez gi bemol, pe cind lumea microsonorä a trei sferturilor 

de ton (din gtima Sfinxului) se fixeazá grafic prin semne de 
alteratie de sfert de diez gi de bemol. Existä aici o i 
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santä proportionalizare, intervenitä intre necesitate si cla- 
ritate, care domină realitatea sonoră si grafică, 

Tan incheiere, se poate aräta cä muzicologia contemporanä, 
mai ales cea românească, este gi va rămîne datoare - pentru e 
parafraza o idee a lui Pascal Bentoiu: 

„Continui să fiu sub magia personalităţii lui Enescu.Cind 
spun «Enescu», gîndesc un genial compozitor; mare violonist,di- 
rijor şi pedagog a fost, mare compozitor este şi 
ve rămîne - 
să fie în pes cu gîndirea componistică enescienă, contribu- 
ind astfel la aşezarea lui George Enescu, cu un ceas mai de- 
vreme, pe piedestalul de onoare:al culturii universale - loc 
ce i se cuvine pe drept. 


ia fonctionnalité différente de la microintervellique vocale 


dens la tragédie lyrique d',0edin" de Georges Enesco 


Iuliu Bonna 


Résumé 


le présente étude analyse les modalités de pénétration 
dans Le monde sonore de la microintervellique vocale, clari- 
fiant les formes de microintervellisation employées par Enesco 
et la provenance de la fonctionnalité de la microintervalligue 
telles qu'on les rencontre dans l'opéra Oediv. 

la musicologie n'a pas éiucidó jusqu'à présent les modali- 
tes d'utilisation de la microintervallique par G. Enesco, vien 
qu'il existe assez de moments notables dans le commentei 
rapports diestématiques de quart de ton, dus & des anteu 
roumains (E.Ciomac, T.Ciortee, 0.1.Cosma) et étrangers (I. Vys- 
louzil et d'autres). 

Les sonorités d'intonation de la mélodique vosele 
nous montrent en effet la grande différence un: 
onnalité venue de la hipersensibilisetion (p 
ton) des tournures modeles et une fonctionnel 
de trois quart de ton, elle met aussi en i 
blémes du concret sémiographique particul 
tique. 


l——  — 
8.P. Bentoiu, 
nescu, Bucuresti, 
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Die unterschiedliche Funktionalität der vokalen Mikrointerval- 
lik in George Enescus tragischer Oper ,0edip" 


Iuliu Bonna 


Zusammenfassung 


Vorliegende Studie analysiert die Möglichkeiten der Er- 
gründung der. Klangwelt vokaler Mikrointervallik, erläutert 
die von Enescu verwendeten Formen der Mikrointervallisierung 
als auch die Herkunft der mikrointervallischen Funktionalität, 
so wie diese in seiner Oper Oedip angetroffen werden. 

Die Musikwissenschaft hat bis zu diesem Zeitpunkt die Fra- 
ge der Erläuterung der Anwendungsarten der Mikrointervallik 
durch Enescu noch nicht aufgegriffen, trotzdem genügend bemer- 
kenswerte Momente vorhanden sind, die eine Diskussion der in- 
tervallischen Beziehungen der Vierteltöne seitens einiger ru- 
mänischer Verfasser (E.Ciomac, T.Ciortea, 0.L.Cosma), wie auch 
ausländischer Verfasser (I.VyslouZil u.a.) begründet hätten, 

Die Intonationsklänge der vokalen Melodik in Oedip bewei- 
sen, wie gross der Unterschied zwischen einer Funktionalität, 
die auf extremer Sensibilisierung der modalen Wendungen fusst - 
Anwendung von Vierteltönen - und einer auf Dreiviertelton-Ska- 
len beruhenden Funktionalität sein kann. Gleichzeitig tauchen 
einige Fragen der besonders charakteristischen semiographi- 
schen Konkretheit des Werkes auf. 


The different functionelity of the vocal microintervals in 
the lyrical tragedy ,0edipus" by George Enescu 


Iuliu Bonne 


Summary 


This study analyses the means of penetrating the sonorous 
world of the vocal microinterval system, clearing up the forms 
of microintervals used by Enescu, as well as the origine c” 
its functionality as it is to be found in the opera Oed " 

Until now musicology has been debtful in this very fieid 
of elucidating the means of using the microinterval system by 
G.Enescu, although there.still exist certain concerns view- 
ing the diastematic quarter of a tone relations from the part 
of some Romanian authors (E.Ciomac, T.Ciortea, 0.L.Cosma) end 
foreign ones (I.VyslouZil and others). 

The intonetive sonorities of the vocal melodics in Oedipus 
show how big the difference can be between the functionality 
residing from the oversensibilization (at a quarter of a tone) 
of the modal means and the functionality of the three 
quarters of a tone scale, including some problems of the se 
miographic definite character which is extremely distinc 


STRUCTURX $I TEXTURĂ. ÎN MUZICA ROMÂNEASCĂ CONTEMPORAN 
- = IMPLICARII ŞI INFLUENȚE ASUPRA FORMELOR! 


Vasile Herman 


Noile tehnici din muzica secolului nostru se caracierizea- 
ză, între altele, şi printr-o atenţie deosebită acordaté deta- 
liului. Prin aceasta,arta muzicii păşeşte pe drumul structure- 
lizärii, a ridicării microelementelor arhitecturii le ranguri 
înalte, uneori la principiul suprem de elaborare sonoră, Dacă 
muzica a avut totdeauna un coeficient ridicat de pondere srw- 
turală, aceasta fiind o componentă indispensabilă oricărei al- 


cătuiri fonice conştiente, acum componenta în cauză determ 
caracterul, stilul şi forma unei piese. Relaţiile dintre sune- 
te tind să preia locul relaţiilor dintre articulațiile melodi- 
ce sau morfologice, muzica devenind un proces de continuă dez- 
voltare şi elaborare de structuri sonore’, 


“In muzica timpului nostru, mai ales serielismul a avut ces 


mai puternică influenţă asupra structuralizării sunetelor,in 
cepind cu parametrul înălţimii, continuind apoi cu ceilelti: 
durată, intensitate, timbru, constelații de sunete, grupuri 


1.Muzica (...) /reprezintá/ o mişcare receptionatä de noi 
relaţiile dintre sunete (8 oris Assafjew, Die mu 
sikelische Form als Prozess, Verlag Neue Musik, Berlin, 1976, 
p.219). 


„Continutul Zei preia realitatea.din structura sa,si ceea 
ce se numeste formä este ordinea articulatiilor din care 
conţinutul se compune” (Apud: Pierre Boulez, 
Sikdenken heute, Darmstädter Beiträge zur Musikwissens 
vol.5, Ed. Schott, Me nz, 1963, p.27 - citat din Lev 
Strauss. 


„Structura 8 evenit o noţiune centrală, un termen-cheie al 
muzicii contesporane (...); a fost nevoie a se gási o noti- 
une care sä ridice fiecare element (al muzicii, n.n.) la 
rangul de categorie (Ulrich Dibelius, loderne 
Musik 1945-1965, Piper Verlag, München, 1966, p.348). 
UM 
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ate," Arte compozitorilor români nu a puiut neglija această ca- 
racteristică a creaţiei contemporane, dar a izbutit să o subor- 
doneze unor necesităţi de stil proprii. Serialismul şi deriva- 
tele sale au fost adaptate unor nevoi ale formei nationale, lu- 
ind astfel naştere serialismul de esenţă modalä,in care se” 
produc transfigurări ale melosului autohton, Totul se încadra 
apoi si în mijloace fonice adiacente formei,ce:polifonia libe- 
ră, heterofonia, isonul, structurarea formelor pe principiul 
succesiunii rindurilor melodice. x 

Caracterul evolutiv al structurilor se bazeazä in esentá 
pe principiul nonrepetitiei, de unde gi alcätuirile de catenä 
ale formelor cärora le dä viatä?, De aici — compoziţii ca: 
Inventiuni pentru clarinet si pian de Ștefan Nicu- 
le sc u, Simfonii pentru pisn, instrumente de suflat gi per- 
cutie ale aceluiagi compozitor, Contraste I si II pentru pian 
de Cornel Ffäranu, Echo si Elogiu pentru orchestra 
de Lucian Metianu etc., toate lucrate pe princi- 
piul maximei organizări a detaliului, mergind pînă le matema- 
tizare (in piesele citate ale lui L. Metianu). 

Asadar, forme de inventiune pere a dobindi cea mai insem- 
natä pondere in compozitiile de esentá structuralä, datoritä 
caracterului ei evolutiv, polifonic~orizontal gi cu deschideri 
spre fenomenul improvizatiei din care descinde. Chiar gi atunci 
cînd o compoziţie primeşte denumirea de sonata, prin incadra- 
rea ei in procedeele de tip structuralist (serialism liber sau 
strict organizat), ea Arbindeste apropieri mari faţă de ideea 
de inventiune. Un exemplu ar putea fi, de pildä, Sonata osti- 
nato pentru pian de Cornel färanu, in care predomină travaliul 
de esenţă structurală, întreage sonată monopartit& fiind in 


realitate o mare inventiune. 


Zenta formele- structuri ale muzicii seriale stau „două momen- 
te faţă în faţă, Primul poate fi concepui ca o nouă relaţie 
dintre sune: 3i structură (,..),sunetul si structura devin i- 
dentice" (Konrad Boehmer, Werk-Form-Prozess,in 
vol sik auf der Flucht vor sie selbst, Carl Henser Verlag, 
München, 1969, p.05). 


3.,Structura este o interdependentä de relaţii care trebuiesc 
concepute individusl gi elaborate mereu din nou" (Ulrich 


Dibeliu s, op.cit., p.349). 
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Dacă în deceniul şase predominau alcătuirila structurale 
de natură. cromatică sau total-cromatică, avind mai siebe sau 
mai puternice aderente le tipurile de discurs muzical discon- 
tinuu, în deceniul şapte, centrul đe greutate el elaborärilor 
structurale il constituie cel mai mult lumea modurilor gi de- 
rivatelor - diatonice sau cromatice - ale acesteia^, 

Esenta modală a folclorului nostru igi lasä o grea pecet 
asupra unor lucrări complexe dar cu substrat structural,in ca- 
re procedeele polifoniei folclorice sau sugestiile oferite de 
aceasta joacä rolul hotäritor. Se remarcä, in acest sens, lu- 
crările pentru cor ale lui Myriam Marb & Rituel pentr 
setea pămîntului (piesă mai veche) gi, mai cu seamä, cantata 
De aducere aminte,pentru cor şi orchesträ,pe versuri populare. 
In aceasta din urmë, structurile sint continue, cu puternice 
rádácini $n diatonia modalä,ier improvizatie detine un impor- 
tant loc. Toate acestea determinä apropieri de heterofonie 
(luată în sensul ei primar), ca şi de conceptul de textură so- 

i noră. Momente cum este cel de mei jos, ilustrează în modul cei 
mai grăitor mijloacele de heterofonie utilizate de compozitoa- 
re in aceastä lucrare, care se integreazä intre momente de i- 
son sau ison multiplu combinat: 


Gorzile grave se impun aici, in sensul unui „murmur" or- 


ganizat pe principii structureliste cu aspecte heterofone. 


Isonul combinet cu heterofonia, mai precis: isoane care 


A 5 i bed Lou 
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separä si unesc rinduri melodice cu polifonie structuralistä 

de tip heterofon,aflän si intr-o lucrare mei veche, cum este: 
centate Räscruce de Stefan Niculescu. Schema graficä a momen- 
tului intitulat Contrapunto ITI, Eterofonia, poate fi imagine- ` 
tă astfel: 


Ex.2^ 
o e s 
polifonie ison polfonie ison | polifonic 


Consecvent cu sine însuşi, intelegind să valorifice şi să 
dezvolte acest procedeu, compozitorul îl extinde într-o lucra- 
re mai nouă,intitulată Ison I. Aici însă isoanele sînt »inghi- 
tite" in contextul general al polifoniei. Ele nu mai separä 
rindurile melodice ale tuturor vecilor, ca in exemplul prece- 
dent, ci fiecare voce in parte igi are momentele de melodici- 
tate si de ison, astfel cä intregul discurs se structureazä in 
sensul unui amestec complex de heterofonii gi isoane dupä sche- 
ma greficä de mai jos: 


Ex.5 
wee d son nun ison mn 
. o ? =. 
e ison Ih nn en 
oor" 9 iso GA SU a re 


Ambele exemple citate anterior dobîndesc forme de catenă 
(A, B, C, D);in cere se pot detecta şi elemente de variatie 
„care permit corectarea Schemei anuntate: A, art, AY? Wi 
etc. In acelaşi timp,piesele se pot înscrie gi ca inventiuni 
polifonice neimitative, de tip structural heterofon. 

Heterofonia,ca o polifonie neimitativi ie esentä liberä, 


re de tip e- 


asociată sau nu cu isonul, rămîne încă « t, 
volutiv, avind la bazä figura sau punctul sonor intr-o conti- 
‘nud transformare. Este, deci, o structură dintre cele mai e- 
vidente, tccmei datorită caracterului ei nestatic gi nonrepe- 
titiv,de sers strict orizontal, Ea se impune, însă, ca o zonă 


d 


wneld sau de jonctiune cu alte mod Sti de polifo 


mai cu seam cu textur a, care dot ste calitäti 


ciale si un rol aparte in geneze anumitor forme muzicale 
creaţia românească de azi. 

Calitățile esenţiale şi originile texturii sînt încă insu- 
ficient studiate gi elucidate. Rindurile care urmează isi pro- 
pun o investigatie fie şi sumară a acestui fenomen, De remar- 
cat frecventa foarte ridicatä a texturii in ansemblul crea 


ei muzicale contemporane româneşti, De altfel, nu 


se manifestă acest fapt,ci si în culturi muzicale 


şi 
fi suficient să amintim lucreree c 


Szollésy Andr&s, Sonorit 


tru a demonstra acest fapt, Texturile sin 
această lucrare un caracter veşriic schim 
feritelor „suprafete" muzicele, Asedar, a 
mult de un efect, de obtinerea acestuia, decit des 
nicä 
loritul ei fonic. 

Dacă ar fi vorba despre o încercare de a căuta originile 


şi incestructivilă legătură dintre esenţa muzicii şi co- 


$i esenţa structurală a texturii, atunci sr fi necesar a se 

arăta că ea este, în fond, un unison „mascat", Intreaga $esií- 
"tură sonoră provine aici din repetarea unei formule melodice, 
a unui „mod" de cîteva sunete, în aşa fel încît că impre 


unei sluralit de voci, Originea est deci, de 


e, 
rea modu.ilor (diatonice 


improvizație, unisen, 


ce), repetarea $n «hip de incantati 
for c 


Fenomenul este unul cu 


Dn 
g 
p 
fee 


mule de esenţă folc 


cini 


ulerá, în cântarea de grup, ur 
yi 


intrarea ocilor creează apropieri 


do 
de ideea de textură sonoră, cu rezultate fonice dintre 
D 


tură cu aceasta, texturiie dobindesc un caracter Ee- 

neral static, neevolutiv, tocmai din cauza aspectu- 

lui lor repetitiv bazat pe o singură formulä melodico-ritmicé 

ce nu evolueazä inspre alte structuri. Deci, textura nu ests 

o continuă devenire, aşa cum apare în mod firesc structura, 
Procedeul repetitiei (mai ales variate ritmic şi interva- 
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lic} este preluat din folclor, unde se prezint& sub forma cin- 
tecelor rituale sau a celor de copii. Un astfel de exemplu $1 
prezint& cintecul Bitule, bitule: 

Bx.4 


(Com. Horia, reg. Bucuresti. Vezi: I.R. 
Nicola, I. Szenik, Tr. Mirza - Curs de 
Folclor muzicel, Ed. didacticá y peda- 
gogică, Bucuresti, 1963, p.268. 
Aici repetarea unei formule se produce identic, acuzind o fum- 
tie incantatorie a cântecului, Nu o dată, însă, repetiție se 
efectuează prin variația unui interval, fapt care dä naştere 
la „sunete mobile" ce potențeazë caracterul ostinat şi 
uneori incantatoriu al formulei de bază, Un exemplu caracte- 


stic: 
Bz.5 Toconelele 


(idem, p.306) 


In exemplul citat, formula de substrat pentatonic (dar alcätu- 
ind doar un tetraton) dobindegte ca sunete mobile notele si 
si m i, din variabilitatea cărora va apare fluctuant si in- 


tervalul de terță final (mare - in sus, mică ~ in jos): 
Bien — 


Er. |e, 
cire, 
sanete mobile 
: "E | 
SC? 
[9] 
i. ul 


In lucrări contemporane de factură texturată, repetiţia 
unei formule ritmico-melodice cu variaţii intervalice devine 
un procedeu curent. 

Exemplu: Liviu Glodeanu - Simfonii pentru 


instrumente de sufiat: 


(Ed. muzicalä, Bucuresti, 1976, p.18, 
más.2) 


Aceeagi repetitie este posibilä gi in sensul mai pronuntat &- 
leatoric,. prin valoarea indefinit a sunetelor unei formule: 


Ex.8 


(idem, p.18, mäs.l) 


Ambele exemple isi preiau procedeul de lucru din repetitia 
semnalatä in cintecele folclorice enterior citate. Se poate 
remarca gi faptul cá, in primul exemplu din &ceastá paginä, 
variabilitatea intervalelor se asocieză gi cu procedeul per- 
mutatiei de sunete. 

Un gi mai tipic model de continuä permutare a sunetelor 
unei formule il afläm in piesa Vitralii pentru orchesträ.de 
Mihai Moldovan, unde, in pertea a II-a, violine- 
le prime intoneazä in exclusivitate sunetele la, si bemol, 
s i. Caracterul textural al discursului reiese: tocmai din 
continue permutare a sunetelor arătate: 


Ex.9 
Veit zt Leem 
imm bolo OS iai A — 
à d 3 2 3 4 3 4 2... 


Un astfel de procedeu poate fi, insä, organizat pe baze 
matematice, fapt ce îi :onferă un plus de rationalitate. Per- 
mutarea se efectueazä, .stfel, conform unor anumite reguli 
prestabilite, respectate intocmai. Altfel spus: o adeväratä 
formalizare a procedeului, Unul din exemplele de 
acest fel il aflăm şi în lucrarea Studii pentru orchestră de 
Liviu Glodeanu, partea I, intitulată Polimetrii. Aici se gă- 
segte un mod" de şapte sunete,a cărui repetare se efectuează 
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cu ajutorul ,permutatiei circulare": la fiecare apariţie, „mo- 
dul" începe cu elte sunete decît cele inițiale - 2, 3, 4 ..., 
care se mut& la sfirsitul seriei de inältimi: 


Ex.10 


425355567 2 34 56 7-4, 3 4567 42. 


(Liviu Glodeanu , Studii pentru orches- 
tra, partee I, Polimeirii, op, sl, Bd, 
muzicală, Bucuresti, 1974, p.3, más. 
1-4) 


De remarcat: serie de sunete respectă, însă, un „mod ritmic" 
ce se menţine fix, în eiuda permutärilor arătate, 
Schema ritmului gi formulele permutärilor se pot imagina 


Evident, un atare procedeu raţional poate fi extins şi 
combinat cu altele, în care să se includä utilizerea diferi- 
yilor parametri muzicali, suprapunerea de texturi peste dife- 
rite isoane sau ostinati, straturi de formule repetate in 
chip de texturä, implicarea pauzelor,a culorii timbrale, totul 
conlucrind la stabilirea caracterului de complexitate al dis- 
cursului muzical. Se pot imagina, practic, combinații nelimi- 
tate, atît pe orizontală, cît gi pe verticală. Iată cîteva 


exemple; 


+3 


- textură orizontală suprapusă unui ison, efeciuatá cu 
ajutorul unor permutări continue, avînd aderente la analiza 


combinatorică 


ee 


(Ştefan Niculescu, Ison I, Ed. muzicelë, 
Bucuresti, 1976, p.52, mäs. 1-3) 


- repetare cvasi-structurală de tip texturat a unor valori 


si pauze dedesubtul unui ison: 
Ex.15 


(Liviu Glodeanu, 
t pertes.& VII-a 


~ polifonie de texturi alcătuind trei straturi supre 
douë aducind repetäri variate ale unor sunete, mai cu se& 
datorită schimbărilor de ritm gi nu a celor de inältime,.si 
unul constituind isonul din sunete repetate in sens alesto- 


ric: 
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Obs.: acoladele punctete 


miteazä repetärile de for 
= 


viu 
ente 


Zxemr modalitaji de lu- 


et 
£ 
m 
t 
m 
[*] 
m 
H 
o 
+ 
ct 
a 
4 
rj 


le propuse consti 
ntru fenomenul 


cru ce päreau semnificstive 


cercetat, Texturile au însă 7 
Ele not porni de la simpla repetare de ritmuri (la instrumen- 
tele de percutie), trecind ri turas melodicä de esenţă in- 
i de tip polifonic. 


cantatorie gi ajungind la 
Nu este exclusă nici ,texturarea" timbrului gi a intensitäti- 
lor. Deocamdatä,astfel de exemple lipsesc sau sînt într-un 
stediu pur ipotetic. Cert, texture oferä - pînă la un punct - 
posibilitäti similare cu structura in ceea ce priveste orga- 
nizarea (partielä sau totald) a sunetelor. Fenomen ce-l putem 
considera incä „in mers", discursul de tip texturä mei poate 
permite unele evolutii gi descoperiri de ordin tehnic compo- 
zitional. 

In ceea ce priveste formele muzicale, ecestea sint influ- 
entate de tipologia discursului, Se poate mune cá, asemeni 
structurilor, :exturile aduc deschideri sp : ti;srele libere, 
spre formele de caten& (lant), spre blocuri sonore cu aderen- 
te la inventiunea polifonicá. (Semnificetive apar, în acest 
iuni, Studii,cum sânt cele 


sens, titluri ca Simfonii, I 
din exemplele anterior citate). Alteori, denumiri .imbolice- 


ca Ison, Eterofonie-arată apropierea faţă de modelele din fol- 
clor sau practicile improvizatorice ale cintärii populare cu 
rudimente de polifonie. In ultima expresie: textura 
devine un fenomen generator de for- 
m &, cu implicaţii în constituirea discursului. Ea conduce 
spre tipare ancestrale, spre arhetipuri formale, spre sursele 
monodice ale polifoniei. In acelaşi timp, textura se impune 
ce o modalitate componisticä de pronunţată nuanţă autohtonă, 
capabilă să confere unei muzici cele mai evicente apropier! 
de intonatia şi specificul muzicii noastre populare. 
Incercínd o paralelă între structură gi texturá,se pot 

‘face următoarele &propieri şi deosebiri: 

-Strücturä: caracter general evolutiv, produs de vesnic& 
înnoire a discursului, prin noi şi noi combinaţii, 

-Texturd: caracter static, bezat pe existenţa unei singure 
formule (uneori pe mai multe) care dä naştere polifoniei. 

- Structură: un limbaj de esenţă cromaticä,ce permite dis- 
continuitäti ale muzicii, cu sau fără organizarea pauzelor, 

„Textură: limbaj model, aspect de continuitate, cu o mică 
importanță a pauzei, înţeleasă ca o componentă a arhitecturii 
sonore. 

- Structură: de esenţă polifonico-armonică, îmbinare organi- 
că a verticalului şi orizontalului 

—Texturá: esenţă monodică, pronunţate tenäinte de orizon- 
talitate. 

-Structurá: nonrepetitie, polifonie nonrepetitivä. 

- Texturä: repetiţia ca un principiu esenţial de lucru,po- 
lifonie repetitivä.: | $ 

- Structură: apropieri indirecte faţă de arta popularä,rä- 
däcini in polifonia cultă de tip european traditional. 

= Texturä: legături strînse cu folclorul autohton ‘seu cel 
est- si sud-est-europeen, asocieri cu tehnicile de ison, u- 
nison, heterofonie 


Marea räspindire pe care a dobindit-o textura in muzica 


románeascá contemporanä dovedeste din plin 
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importanta acestui fenomen pentru creatorii nogtri. Fie cá 
este vorba de lucräri camerale, simfonice sau cameral-simfo- 
nice, tehnica texturilor isi spune un cuvint hotäritor in ceea 
ce priveşte componenţa discursului muzical, Se poate afirma cá, 
astăzi, a bună parie din compoziţiile care apar apelează, mai 
mult sau mei putin explicit, la această modalitate de lucru. 
In consecinţă, sînt posibile apariţii ale unor combinaţii noi, 
ale unor posibilităţi încă neutilizate ale acestei tehnici, 
Pentru a-i elucida, fie şi sumar, originile şi unele valente 
expresive sau formale, scrierea de faţă şi-a propusa fi un 
punct de plecare pentru viitoarele investigaţii muzicologice. 
Atunci cînd muzicile-texturi vor deveni un fapt de domeniul 
istorisi muzicii, astfel de „puncte de sprijin" vor putea ve- 
ni în ajutorul cercetărilor exhaustive, aducind punctul de ve- 
dere al celor ce se situau în mijlocul evenimentelor, al evo- 


lugiei în mers a muzicii de azi, 


ANEXE 


Exemple de texturi ritmice 


l.TexturÉ ritmică pe b pedals 


T--Toms 


(Liviu Glodeanu, Inven pentru 
de suflätori si pe guns pe Ed. 
1 


18, Bucuresti, 1967, p.12, más. 


2.0stineto de textură ritmică pri: 


a numärului de vslori: 


(idem, p.18, mäs. 2-3, rind Iv) 


3.Texturá ritmicä pe douë planuri de „polifonie"; 
ENS: 
To ms 


Nu DEER 


Mar. al 
Cast pet 


(idem, p.20, más. 3-4, rind III) 


Structure et texture dans la musique roumsine contemporaine 


Vasile Herman 


Résumé 


la présente étude tend vers le clarification des dissem 
blances et des ressemblances entre les deux procédés de poly- 
phonie typique pour notre siècle: la texture etle 
structure. Parmi les dissemblances fondamentales 
souligne d'abord le caractère s te tique de ia t 
et le caractère év olu t i f de la structure, l'app 
nance du premier &u folkiore et du second à la techni 
‘riale. Comme élément. commun on mentionne leur qualité d'e 
drer des formes. En même temps la texture dévoile de pro 
recines dens la musique modale, adhérent à des procédés an- 
ciens de contrepoint comme l'antiphonie et l'isaon (la pédale). 
Un nombre d'exemples folkloriques ou tirés des oeuvres rou- 
maines de date récente viennent illustrer les observations 
théoriques formulées. 


Struktur und Textur in der rumänischen Musik der Gegenwart , 


Yasile Herman 


Zusammenfassung 


"orliegende Studie versucht die Unterschiede, gleichzeitig 
jedoch auch die Annäherungen zwischen den beiden für unser 
Jahrhundert typischen Verfahren der Polyphonie: die Tex- 
tur und die Struktur zu erläutern. Unter den grund- 
legenden Unterschieden zählen insbesondere der stati- A 
sche Charakter der Textur und der e volutive Cha- 
rakter der Struktur, die Zugehörigkeit der ersten zur Folklore 
und letzterer zur Reihentechnik. Als den beiden gemeinsames 
Element erscheint ihre formbildende Qualität. Gleichzeitig 
zeigt die Textur eine tiefe Verwurzelung in der modalen Musik, 
alten kontrapunktischen Verfahren entsprechend, wie die Anti- 
phone und der Orgelpunkt. Eine Reihe von Beispielen, die der 
Folklore oder rumänischen Werken aus jüngster Zeit entnommen 
sind, veranschaulichen die formulierten theoretischen Betrach- 
tungen. 


Structure and texture in contemporary Romanien music 


Vasile Herman 


Summary 


This study intends to make clear not only the differences 
but also the resemblances of the two typical polyphonic de- 
vices of our country: the texture «and the struc- 
ture. Among the fundamental differences there has been 
found especially the s t at i c characteristic of the tex- 
ture and the evolutionary one of the structure, 
the first belonging to folklore,the latter to the serial tech- 
nique. Their quality of generating the form is a common ele- 
ment to both. At the same time, the texture reveals deep roots 
in the modal music, adhering to ancestrel conterpoint devices 
like the antiphony and the pedal. A number of folkloric exam- 
ples or abstracts from Romanian works lately issued illustrates 
the theoretical observations developed in the study. 
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ASPECTE ARMONICE SPECIFICE ALE PERIOADEI DE INNOIRE A MUZICII 
AUTOHTONE, CU REFERIRE SPECIALA LA CREATIA COMPOZITORILOR 
CLUJENI 


Ede Terényi 


Fenomenele armoniei muzicii autohtone contemporane sint 
strins legate de cele trei etape creatoare pe care le putem 
distinge - in mod firesc -, avind in vedere caracterul de por- 
nire, apoi de maturizare gi sintetizare (simplificare) al pro- 
cesului de creatie al acestei generatii de compozitori, a c&- 
rei activitate se încadrează $n cele trei decenii de avint,de 
efervescentä creatoare ale anilor '50-'70. Cu mici erori, pu- 
tem identifica fiecare etapă creatoare cu un deceniu: astfel, 
lucrările anilor '50 ne prezintă - firegte, in primul rind pe 
plan armonic - tendinţele de preluare gi de prelucrare a tutu- 
ror elementelor oferite de muzica primei jumătăți a secolului, 
Creaţia anilor '60 ne demonstrează apariţia tendinţelor inova- 
toare‘gi în organizarea dimensiunii verticale a materialului 
sonor, iar în anii '70 sîntem martorii unor semnificative rea- 
lizäri sintetice (inclusiv _ pe plan armonic); factura mzi- 
cală devine mai transparentă, simplă, mai accesibilă, der la 
nivelul unei calităţi superioare, „Maturizarea deplină se pos- 
te considera astăzi ca un proces încheiat" - afirmă Vasile 
Herman in studiul său, Formă şi stil în noua creaţie mu- 
zicală româneascăl, si precizează în continuare: „Creaţia ro- 
mäneascä (...) iese în relief datorită unor trăsături proprii, 
care în zilele noastre au ajuns la deplina cristalizare, Teh- 
nica, megtegugul componistic este «la zi» , situindu-se pe a- 
celagi nivel cu cea mai avansată muzică de pe g. ". 


1.V, Herma n, Formă si stil în noue creaţie muzicală ro- 
mânească, Ed. muzicală, Bucureşti, 1977, p.158. 


$ 
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1. 
“© Ciclul creaţiilor muzicale studiate de noi din etapa îutîie 


se deschide cu lucrarea Concert pentru orchesträ de coarde de 
Aurel Stroe, compusä in.1950 (rev. 1956), care intru- 
negte in mod semnificativ - si simbolic - o multime de träsä- 
turi caracteristice din punct de vedere armonic (firegte, gi 
din punct de vedere melodic, ritmic, al structurii formale etc.) _ 
ale procesului de acumulare a mijloacelor de expresie oferite, 
ca, de exemplu, de muzica lui S tra vinski,Bartóxk, 
Enescu etc, Această lume armonicá-se menţine încă pe plat- 
forma sistemului armonic gravitationel, fiind, prin excelentä, 
bazată pe raportul sunet fundamental <> sunete parţiale, accen- 
tuind în modul cel mai evident ca punct de reper un suport stea- 
bil al structurilor verticale tocmai în vocea inferioară (basul). 
Bvitarea sau ornamentarea trisonuriler simple prin aglomerarea i 
sunetelor ,ejoutée" (sau, uneori, folosirec lor exclusivă) cre- 
ează un timbru armonic specific, precum reiese đin cele trei ci- 
tate din Concertul de Aurel Stroe, Exemplele extrase din partea 
a III-a ne demonstrează o cadență autentică, tonală (Ex.1 a), una 
plagalá cu aspecte modale (Ex.l b) gi o cadență. cu structuri de 
straturi acordice raportate gravitational’, cum sint: mi- 
sol diez-- si/do - mi - sol (acordul cu 
funcţie de tonică), re-fa diez -la/sol-si- 
re (reprezentînd dominanta) gi fa-do-sol-re- 
la -do-fa diez (avînd funcţie de subdominantă), din 
care nu numai straturile extreme (r e-la-do-fa di- 
ez/?2a-do-1a) se pot distinge, ci gi prezenţa stratu- 
rilor construite pe: do gi pe s o l ; astfel, subdominanta 
devine o structură acordicä mai- tensionalá decît celelalte două 
acorduri (Ex.l o). i 

In construcţia acordicä se manifestă o —" de a înlocui 
structura de terță cu suprapunerea cvintelor şi combinarea lor 
cu cvarte gi secunde. Dacă în textul muzici! apar structuri cons- 
truite din terte, atunci combinaţia tert: :: su; apuse sau succe- 
siunea acordicä in care sint cuprinse aduc rezolvári inovatoare, 


2.Distante straturilor: terță mare, respectiv evintä perfectă; 
sînt intervale caracteristice ale armoniei gravit tionale. 
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„In cadrul exemplului 1 d, din partea întîi e lucrării gusamin- 
tite, acordul de şase sunste,eliptic de terță (mi bemol 
Jsolf-si-re-?e-ı a), şi variantele lui, cu modifi- 
carea parţială e distantelor in cadrul mixturii, semnaleazá 
modul de utilizare a structurilor de terță, 


Ex.1 

i Aurel Stroe: Concert pt.orch de coarde Nr 1 
fa T. (1950,rev.1956 ) 
part. a I-a j 


Precum reiese din cele relatate mai sus, tendinta de depä- 
Sire a sferei structurilor traditionale epare chiar in cadrul 
folosirii sistemului armonic gravitational. Din suprapunerea 
cvintelor, de pildä, A.Stroe realizează -în Sonata pentru pian 
(1955) - combinaţia nongravitationalä a straturilor acordice, 
plasindu-le la distanța de octavă micgorată, In citatele alese 
din partea a II-a, structura s ol diez - re diez / 1 a- 
m i apare $n mod „accidental" ca rezultat al migcárii planu- 
lui superior (Ex.2 a), iar in ecordul la bemol - d o - b e~ 
fa - 8 o 1, pe stratul acordic fundamental (pe l a bemol), 
apare o structură geometrică de model 3:2, deci structura re- 
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prezintá imbinarea elementelor armonice aparținătoare celor 
âouă sisteme armonice diferite (Ex.2 b) d 


Ex.2 
Aurel. Stroe: Sonata pt. pian 
2a + (1955) 
part. a H-a : ; 


Andante ( J=cca 60) 


DI 
SZ TE 
PARTS s 


Obs. Acxdul sol-do-re-fa-sol, trecut in 
parantezä de pe lingä Ex.2 b, are menirea să ne prezinte 
formula tradiţională, din care - printr-o simplă alunecare 
a basului (scordatură) - se poate realiza o structură ar- 
monică nouă, care diferă în mod esenţial de aceasta. 


In fragmentul următor din Simfonia I (1955) de Tiberiu 
Olah, sistemul geometric apare într-o formă cristalizată; 
combinația acestor acorduri cu cele de provenienţă din armo- 
nia grevitationalë ne demonstrează procesul de asimilare a 
noului sistem armonic. Este semnificativä relatia pol-antipol' 
a ultimelor două acorduri (structuri gravitaționale) : 1 a be- 
mol -m i beml -sol-do-mi be d <> Re 
care este amplificat prin dubläri, completay is 242 acord de 
septimä prin suprapunerea sunetelor modului 3:2 : 

Ex.3 (pe pagina următoare) 
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3 T. Olah : Simfonia I 
: (1955 ) 


part a Ii-a 


4 3 pol -antipot 
Relatia.pol-antipol o gásim gi in cadenta finelá e Canta- 
tei I (1959) de Stefan Niculescu, acordurile 
pe s o l. bemol gi pe d o sânt completate cu note ajoutée, 
aplicate în sensul slusterelor diatonice: 


Exo 4 A : 
5d St. Niculescu: Cantata I 


(1959) 
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Obs. O astfel de cadență cu relaţie poi-antipol er 
tonicä)este in mod firesc pregätitä prin aparitia structuri- 
lor de straturi acordics evidentiate cu uluitoare consecven- 
tá în cadrul lucrării (vezi Ex.4 b), Este de remarcat feptul 
cä intre cei doi piloni ai succesiunii acordice Sol /Re 
bemol.'(1a începutul exemplului in stare directă, iar la 
sfirgit ambele in sextacord, constructii tipice sistemului 
„armonic geometric) avem diferite combinaţii ca: acord major 
in stare directá / sextacord (deci formá gravitationalä / : 
formá geometricá), major$/ major in stare directă, realizind 
o distantä permanentä în cadrul acestora (cvart& mărită), . 


O altă lucrare din anii 59-60, oratoriul-fantezie Constela- 
ţia omului de T.Olah, ne furnizează noi date preţioase despre 
cucerirea acelor fenomene armonice care au foat preconizate 
în muzica primelor décenii ale secolului gi care abia în anii 
160 a fost exploatată, De exemplu, suprapunerea unui strat gra- 
vitational pe Re cu succesiuni acordice alcătuite din 
alternarea acordurilor si, F a; sé face simțită aplicarea 
conştientă a principiului de axă tonelä, plasindu-le pe axa 
re - fa - la bemol - si: 


Ex.5 a T. Olah: Constelatia omului 


var. 5 


o 


sf sempre f S 
Utilizarea blocurilor acordice cu re: X «sree nartialä a 
unora dintre straturi afirmă o nouă concept. m ¿icală, impu- 
nătoare prin caracterul ei unitar, ca gi prin amploare.Struc- 
urarea dimensiunii verticele a blocurilor. sonore devine ti- 
pică nu numai creaţiei anilor '60, ci persistă pînă in zile- 
le noastre, „ată în continuare un alt exemplu din li >rarea 


` 
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citată a lui T.Olah: 
> Nm») 


Obs. Prin dispariţia treptată a sunetelor stratului inferior, 
acordul. M i. primeşte un caracter de tonică, acord de re- 
„zolvare în sensul cadentei evitate, 


52e 
Ceracterizind lumea armonicä a muzicii din anii '50, cea 
' mai importantă trăsătură este fără îndoială atmosfera lor mo- 
dal-tonală, cu afectarea structurilor armonice utilizate gi cu 
includerea lor în formule de inläntuire tipice armoniei tra- 
ditionale. Experiențele de dep&gire a acestui stadiu s-au sol- 
dat numai în deceniul următor cu rezultatele dorite, ,(...) no~ 
ta predominantă a timpului a format-o larga difuziune a croma- 
“vicii, penetratis =i în lumea modurilor. şi afirmarea din ce în 
ce mai declarată a unor stiluri noi în creatie">, Paralel cu 
„această penetratie a cromatismului apar două fenomene hotărî- 
toare din punct de vedere al organizärii planului vertical: 
a) notiunea cromatică primegte un sens nou,devenind diatonia 
celor douăsprezece sunete; bi polifonia, respectiv eterofo- 
nia devin factori determinanti ai stilului, Ambele fenomene 
„au repercursiuni asupra gînâirii armonice: primul deschide po- 
sibilitatea utilizării sistemului armonic geometric (nongravi- 
tational), al doilea dezvoltă acumulärile realizate de George 
Enescu in Simfonia de cameră. 


3.V. Herman, op.cit., p.100. 
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Tendința de adincire a sistemului armonic geometric se ma- 
nifestä ca o permanentä preocupare în creaţia mai multor ccm- 
“pozitori, dintre care Wilhelm Georg Berger, 
Tiberiu Olah, Cornel f ăranu gi alţii dovedesc un 
interes deosebit în privinţa cercetării şi aplicării legitäti- 
lor sistemului preconizat de Barték, Stravinski, We bern 
sau chiar gi Messiaen. Compozitorul W.G.Berger dedicä acestor 


probleme un studiu extrem de pretios (Structuri sonore gi as- 
pectele lor armonice®), sistematizind o mulţime de structuri 
armonice bazate pe intervalele seriei lui Fibonacci 
după criterii corect stabilite (structuri bazate pe dublă şi 
triplă polaritate, simetrice gi asimetrice faţă de punctul de 
referintä, trasee armonice simple gi sintetizate etc.), dove- 
dind superioritatea girului fibonaccian - în organizarea mate- 
rialului sonor-prin sublinierea ideii cä: „Una din proprietä- 
tile fundamentale ale girului fibonaccian sonstä în faptul cá 
fenomenele de repetitie nu se fac simţite decât într-un spaţiu 
extrem de mare, iar ciclul lor vine practic în favoarea accen- 
tuării unor puncte de sprijin, reaparitia unui sunet făcându-se 
la distanţe mari! Tabelul comparativ? dat de autor este edifi- 
cator in privinta celor relatate mai sus, 

Aparitia impunätoare & sistemului armonic geometric se 
leagă de o piesă orchestrală: Columna infinită (1962) de T. 
Olah, lucrarea debutează cu un acord tipic, numit de muzicolo- 

"gu Lendvai Ern ö „acord alfa", Noutatea structurii 
constă în faptul că, pe lîngă o mai rară utilizare a acestui 
derivat al acordului alfa, structura poartă amprenta unui spi- 
rit de organizare caracteristic celei de a doua şcoli a muzi-' 
cii secolului XX (Boulez, Stockhausen, Xe- 
nakis). Proportiile simetrice (6/5/6) sint incedrabile 
într-o singură structurä alfa - precum reiese din schema alätu- 
rată exemplului 6 a -, însă prin plasarea sunetelor la interva- 
le de septimá mare (respectiv octavă micgortă) lasă să ne gin- 
dim la suprapunerea & doux straturi de acır ri „fa eliptice 
(vezi schema b): 


wits 

Ap, G Berger, Structii sonore i aspectele lor armonice, 
in: Studii de muzicologie,vol.Vill, id muzicală, Pucuregti, 
1972, p.97. 

5.Idem, p.126. 


î. Clah:Coiumna infinită 
a (1962) 


Obs. Această structură apare şi în cadenta finală a lucrării, 
der transpusă la o terță mare superioară, cu sunete timbrele 
concentrate (tip cluster) într-un model de 1:5 : 


Cornel faranu, în Concertul său pentru pian şi orchestră 


(1963), aplică în mod consecvent acorduri alfa complexe (cons- 
truite din trei straturi), în diferite forme de structurë,prin 
evidenţierea unor intervale tipice sistemului armonic geometric, 
totodată realizind variante eliptice extrem de interesante, 
pline de fantezie, Remarcabilä este construcţia intervalicä a 
blocurilor sonore: în cadrul primului citat, pe lîngă cele două 
octave micşorate sînt prezente numai acele intervale (8,3) ca- 
re sint tipice şi sistemului armonic geometric. 

Ex,7 a,b (pe pagina următoare) 

Vasile Herman, in Viersuri de dor (1969) ne arată gi crea- 


rea acordului alfa cu trei straturi dintr-o structurä gravite- 
tionalá (acord bitertial pe Fa), prin apropierea limitelor 


C. Taranu: Concert pt.pian siorch. 
(1963-66) 


extreme ale sonoritätii initiale, stabilina un echilibru de a- 
tractie-respingere in interiorul acordului final: 


Ex.8 
V. Herman: Viersuri de dor 
senza misura Lento (psrt.a Toi 
agitaro D ds 
= — tebe be 


Mo Dor de- par - te 


HL Dor de- par- te 


2 Mo Dor de - par-te 
et m P ] i 
E SABRE SRE — 
= : 
—— Rag ü 
LÀ M Dor de- par-te 
cea 35" it cea 15120 —— —À 


In cunoscutul Cvartet nr.6 (1965) de X Gr Berger, acorduri- 
le alfa (de doux, respectiv de trei stretur- 

ficetiv nu numai din punct de vedere al orgen 
lui sonor, ci şi din punct da vedere estetic; expresia specifi- 


că a acestor acorduri de imponderabilitate armonică este asc. 


.n rol semni- 
zării materialu- 


ciată cu anumite sentimente profunde, intime, precun exprină 


însăşi indicatis partii a II-a, Fantasie: Greve e pensierce 

Dupá prezentarea acordului de bază al Fantasiei (acord alfa pe 
801 diez), iată o succesiune acordicä tipicä sistemului geo- 
metric, prin utilizarea tuturor celor trei variante transpozi- 
tionale ale acordului alfa in jurul punctului de referinţă 
sol diez, având în vedere introducerea interesantă a unei 
structuri de trei streturi în cadrul formulei de inläntuire 
(Ex.9 b): 


Ex.9 
Wilhelm Georg Berger: Cvartet nr. 6 
(1965) 
Part.all-a 
oi b 
Grave e pensieroso Un poco rubato 


e piu mosso 


In cadrul exemplului 10 demonstrám utilizarea suprepunerii 
mai multor acorduri alfa cu două sau mai multe straturi, De la 
o formă ingenios creată de Cornel Téranu in. partea a II-a din 
Concertul pentru pian si orchestră (două acorduri alfa cu cite 
trei straturi), prin et: iarea celor patru straturi acordice 
(structuri divergerte de model 5:3, variante celulare ale acor- 
dului alfa) din Simfonia a V-a (1968) de W.G.Berger, in mod 
firesc ajungem la acorâul-piramidă alfa în cadrul exemplului 
ales din Două piese pentru orchestră (1965) de Csiky 
Boldizsär: i 


Un alt grup de compozitori manifesté tendința de a utiliza 
cu precădere structuri modele. Anatol Vieru, Stefen 


ulescu, Aurel Stroe, Liviu Glodeanu, Mihai 


ao van, Vasile Herman, Dan Voiculescu si 
impun prin varietatea extraordinară a sistemului modal 
` privinţa modelării @imensiunii verticale a muzicii lor. 
Pe baza cercetărilor, putem afirma cá, de fapt,caracterul spe- 
cifio nl muzicii contemporane româneşti este prin excelenţă 
modal, atit prin influenţa directă a melosului popular, cit şi 
prin aplicarea consecventă, gtiintificä,a sistemului modal:cro- 
matic, Cercetări muzicologice, experimente muzicale materiali- 
zate într-un număr impresionant de studii teoretice” gi compo- 
zitii, care, în cele două decenii parcurse, gi-au dovedit via- 
bilitaten lor ertistică, confirmă dominaţia conceptului modal. 
Acordul-pilon al Simfoniei pentru 15 instrumentisti si vo- 
sa (1952) de A.Vieru, redat în toate ipostazele lui în cadrul 
exemplului următor, ne arată includerea modului (structura 3:2) 
“într-un acord nbitertia]" pe Fa (avînd ca elemente ajoutées 


the T i ro Enzo 
Ed. ni Bucureg 
ES Banke E 


GR 
ca, nm». CAE pu Stroe, 
zica,nr.4 6,11/1970, 
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re bemol, mi, sol diez): 
Ex.1l 


Anatol Vieru:Simfonia pentrü 
15 instrumentisti si voce 
(1962) 


(-mi?) (reb) 
€ 


Intrebuintarea modurilor ce bazä a structurii armonice fa- 
vorizează în mod pronunţat intrepätzunderea structurilor acor- 
dice aparținătoare celor doux sisteme armonice devenite con- 
ventii istorico-sociale. 

In cadrul acordului din exemplul anterior putem observa 
deja prezenţa unor structuri geometrice (de model 1:3 si al- 
tele) suprapuse stratului de bază pe Fa. Tot aga, in cadrul 
eitatelor de mai jos, putea depista aparitia suprapunerii de 
structuri de straturi avordice contrastante, In acordul de 
„virf" al Sonatei astirito (1961) de C.Téranu, ca gi in struc- 
tura acordicä a picsei kpitaphe pour Enesco (1962) a aceluiaşi 
autor, descompunerea sonoritätii în diferite straturi acordice 
complementare argumentează o dată în plus pentru afirmaţia 
noastră anterioară. 

5 
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Ex.12 


C. Täranu : Sonata -ostinato 


Epitaphe pour Enesco: 
(1961) i 


(1962) 


PSS dE 


AS f 
alfa cu trei straturi. . 


E? 


gel 


Accentuarea stratului gravitational pe Si bemol $n ca- ` 
drul piesei nr.V din ciclul Fabule (1962) de Dan Voiculescu, . 
semnalizează din nou căutarea echilibrului sonor prin crearea 
şi plasarea sunetului fundamental în registrul grav al sonori- 


tätii (explicabilă în cadrul unei cadente finale); : 
Ex.13 


Dan Voiculescu: Fabule 
(1962) 


V (cad. final) 
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Acordul de bază al celor două părţi (II,IV) intitulate 
Armonie din Muzică de concert pentru pian, percuție si alămuri 
(1965) de Aurel Stroe deschide seria acelor. exemple în care 
straturile gravitaționale şi geometrice se dizolvă într-o so- 
noritate. compactă; de esentä modal 4, deo- 


Sebindu-se radical de atmosfera celor două sisteme armonice a- 
mintite mai sug: 


Ex.14 


Aurel Stroe: Muzică de concert pt. 
- Pian, percutie si alämuri 
(1965) 

part.all-a Armonia 


H 


Structurile armonice intrebuintate de V,Herman fac parte 
din acele categorii de acorduri preconizate prin exemplele an- 
terioare, care pot fi modelate numai cu ajutorul struc- 
turilor modale, in sensul numit de cítre A. Vieru, Cele doux 
fragmente din Polifonie (1968) de V.Herman, prin sirul de in- 
tervale asociat acordului, pot fi reprezentate in felul urmáton 

Ex.15 


V. Herman: Polifonie 


{123,678,910} 
44 4 244 443 
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Pentru încheierea celei de a doua secţiuni a lucrării noas- 
tre considerăm edificator un exemplu ales din Simetrii (1964) de 
C.]Érenu, care atît prin forme sa grafică, cât gi prin structu- 
rarea ,lineará" a blocurilor sonore ingemänate,. reprezintă una 
dintre cele mai complexe gi interesante construcţii ermonice 


din perioada de creaţie analizată: 
Ex. 16 M 


€, Táranu: Simetrii (1964) ao i 
f i 


j 
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Obs. Dacă prima parte a exemplului schiteazä o cadentä T-D, 
ina doua, structura sonoră polarizează în jurul dominantei 
- subliniată atît prin prezenţa stratului sol-si (vie.), 
cit. gi prin. introducerea antipolului sonor al lui sol 

(ée diez); Din ansamblului sextelor mici, concentrate în ju- 

zi rul axei d o + l'a bemol,lipsegte sexta re - s i bemol, 

` dar aceasta este substituitä în stratul sonor inferior prin 

i sexta. S i: bemol -f a diez. i 


3e. 


| © Ultimul deceniu din perioada analizată este marcat in crea- 
tia muzicală autohtonă prin cristalizarea procedeelor tehnice 
componistice, In cele trei „domenii armonice" amintite (gravi- 
tational, geometric şi sinteza lor), procesul de maturizare a- 
tinge punctul culminant: modelarea dimensiunii. verticale a mu- 
zicii primeşte un caracter de sinteză.Realizările diferitelor 
fenomene armonice devin tot mai impunătoare, prin căutarea gi 
epuizarea unor resurse nebănuite ale substanţei sonore: 

- a) reapar din nou efecte sonore aproape uitate, însă 
aplicate într-un sens cu totul nou; 

- b) în alte probleme armonice apar tendinţe de „catalo- 
gare" aproape totală; 

c) depistarea fenomenelor armoniei modale ajunge 
într-un stadiu avansat, atît din punct de vedere ştiinţific, 
eit gi din acel al aplicării în practica muzicală, creind un 
stil specific muzicii noastre şi unind pe o platformă stilis- 
tick generală majoritatea creatorilor nogtri. 

a) Reluarea fenomenelor tonale se încadrează într-un pro- 
cea larg de valorificare a procedeelor tradiţionale = un feno- 
men caracteristic pe plen mondiel în muzica actuală (în a doua 
jumătate a deceniului trecu; am putut constata chiar o explozie 
a muzicii tonale), In Si fonia a IT-a (1973) de A.Vieru, readu- 
cerea acordului wajer,ca m suport armonic al sonoritätilor su- 
prapuse în sens *onal, apare pe prim plan, Largi suprafete so- 
nore aparțin celur mai simple modele ale armoniei gravitationa- 
le (vezi partea a II-a gi a III-à din simfonia citată), Schema 
următoare a supraordonärii $n cvinte ascendente &.. zonelor 
„tonale" (realizind un gir de salturi tonale de la Fa, pinä 
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le încheierea circuitului de cvintÉ), extrasä din partea a 
III-a a Simfoniei demonstrează aspecte inovatoare ale întrebu- 
inţării sistemului armonie gravitational (Ex.17 a). Fragmentul 
din Concert pentru clarinet gi orchestră (1974-75) de A.Stroe 
reprezintă monumentalizarea &cordului de Re (cu nonä-ajou- 
tée), înnoit ca sonoritate atît din punct de vedere timbral 
(orchestral), cit gi prin plasarea lui în cadrul macrostructu~ 
rii lucrării. (Ex,17 b): : 

Ex.17 


a A. Vieru: Simfonia a Ta 
(1973) 


HRS 
AR TTS 
— 4M 


G 


E--4----.. 5 ] 


—— moi 


b 


[E] Maestoso deas 


| | 
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Paralel cu revalorificarea modelelor de bazä ale armoniei 
traditionale, persistä structurile gravitationale amplificate 
timbral cu o serie de note ajoutée, Cele trei exemple din 
ison I (1973) de $t.Niculescu, Piese pentru orchestra (1975) 
de Dan Voiculescu gi Etos I (1976, rev.1978) de Adrian 
Pop -reprezintă trei tipuri de construcție acordic&: pri". 
ma structură infätigeazä un mod transformat într-o struc- 
tură. armonică, avînd un strat de bază gravitational; al doi- 
lea tip de acord poate să fie descompus in două straturi foar- 
te clar conturate-D o7 şi re diez-alfa, deci îmbinarea 
celor două structuri tipice aparținătoare celor două sisteme 
armonice opuse; a treia structură se distinge prin calitatea 
sa de acord de referinţă a unei suprafeţe sonore mai lungi, 
ereind coeziunea elementelor componente suprapuse, 

Ex.18 


St. Niculescu: D.Voiculescu: Piese pt.orch: A.Pop:Etos I. 
(1975) (1976 rev.1978) 


b. 
part. alll-a 


0,2,3,1,5.7.9 10,11, 
21112211 1 
bcd Sr 


b) Realizarea pură, lipsiti de elemente „disonante", a 
sistemului armonic geor:tric o găsim in Timpul cerbilor (1973) 
de T,Olah, Procede^le m lt experimentate de autor (precum am 
mai văzut $n ceârul exemplelor alese din lucrările sale) apar 
într-o ipostază de maximă organizare, dar într-o factură com- 
ponistică simplă, transparentă, Schema lucrării (avind în ve- 
dere versiunea simplă de ep! pie à se poate reda in felul 
urmätor: 
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Ex.19 


T. Olah: Timpul cerbilor 
(1973) 


unde acordul d o - alfa deschide gi inchide lucrarea, domi- 
nind mari suprafete sonore, fatä de care do diez-alfa are 
un loo central (vezi inceputul sectiunii a II-a). La inceputul 
lucrării - ca gi pe parcurs - se adaugă la d o - alfa încă 
un strat inferior: re -fa-sol diez - si (avînd în 
vocea inferioară prezenţa aproape permanentă a sunetelor f a, 
respectiv r e), care ne sugerează ideea că puncte de referin- 
té ale discursului muzical sînt sunetele care aparţin acestui 
strat; ca atare, şi cele două acorduri alfa trebuie raportate 
la acestea, 
Obs. Faţă de baza armonică Fa a întregii piese, d o - alfa 
prezint& functia de dominantä, iar subdominanta este expri- 
mată prin acordul d o diez-alfa, Structura lucrárii s-ar 
putea concentr& intr-o formulá de schimb acordic: d o - d o 
diez - d o - alfa, 


Pätrunderea sistemului armonic geometric în conceptul ar- 
monic o putem demonstra gi cu urmätoarele exemple: Meditatio- 
nen über K.V.499 pentru cvartet de coarde (1975) gi Eco (1975- 
76) de Hans Peter Türk gi Tulnice, Cvartet de 
coarde de Mihai Moldovan, piese compuse la ince- 
putul anilor '70: 


Ex.20 


11975) 


A. Vieru: Simfonia a Il-a 


(1973) 


fo,1,2, 5,5, 5,6,7,8,9,10,11] 
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c) Am încheiat analizele cu tabelul comparativ (Ex,21) 


al formulelor acordice-ritornel din Simfonia & ii-a de A.Vieru, 


Caracterul generator de formä alacestor interventii ostinato 
pe plan armonic (variaţiunea ideii armonice prezentate în ca- 
rul Ex.11) constă în faptul readucerii conceptului tonal 

* într-o acceptiune mai largă a noţiunii, conform observaţiilor 
autorului, cuprinse în primul capitol al studiului citat (vezi 
note 6): ulse.) ideea de plan tonal nu dispare în întregime: 
avatarurile ei se pot întâlni gi în ceea ce se numeşte p l a- 
nul serial seu planul modal al unei con- 
poziţii contemporane" (s.a.). 

Oare evoluţia armoniei va pági mai departe pe calea moa- 
lismului, în care atît sistemul tonal, cit gi cel serial con- 
viețuiesc cu eventuale alte modalităţi posibile de organizare 
a. limbajului armonic - aşa precum ni se pare în clipa de faţă? 
Exemplele aduse în cedrul studiului de faţă le putem considera 
puternice argumente şi în privinţa aceasta, 


Aspects harmoniques spécifiques de la période de renouvelle~ 
meni de la musique eutschtene, avec réf nee perticulière à 
la création des compositeurs clujois 


Ede Terényi 


Résumé 


Les trois aspects principaux de l'harmonie de le musique 
roumaine de la période 1950-79 appereissent en corrélation 
avec les trois étapes de création novatrices des repréeentants 
de la génération de milieu. Dans la première étape,ies ten- 
dences d'assimilation de tous les éléments offerts par la mu- 
sique du XX-e siècle sont décissives, Dans le seconde étepe, 
l'utilisetion de la diatonie des douze sons et, par conséquent, 
la pénétration dans le domaine de l'harmonie géométrique et 
l'emploi de la technique des clusters appereit sur le premier 
plen, Au cours des années'70 - troisième étepe -,nous sommes 
les témoins des réalisetions au niveau de synthèse (nouvelle 
gimplicité, meis sur une échelle supérieure), qui achèvent le 
procès de maturation de la musique roumaine contemporaine. Les 
exemples choisis de le création de ces trois décénies, énumé- 
rés dans un ordre chronologique, sont bien venus pour illus- 
trer ce procés de création, sous l'sngle de l'organisation de 
la dimension verticale du matériel sonore. 
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Spezifische Aspekte der Harmonie in der Erneuerungsperiode ` 
der einheimischen Musik, mit besonderer Beziehung auf das 
Schaffen der Komponisten yon Cluj 


Ede Terényi 


Zusammenfassung 


Die drei wesentlichen Aspekte der Harmonie in der rumäni- 
schen Musik des Zeitabschnittes 1950-79 treten in enger Bezie-. 
hung zu den drei ernsuernden Schaffensperioden der Vertreter 
der mittleren Generation auf, In der ersten Etappe sind die 
Bestrebungen, sämtliche von der Musik des XX. Jahrhunderts ge- 
botenen Elemente zu Übernehmen, ausschlaggebend, In der zwei- 
ten Etappe tritt die Verwendung der Diatonie der zwölf Töne _ 
und dementsprechend das Vordringen in den Bereich der geometri- 
schen Harmonie und die Verwendung der Cluster-Technik in den 
Vordergrund. In den siebziger Jahren - der dritten Etappe - 
wird eine Synthese (eine erneuerte Einfachheit, jedoch auf 
höherer Ebene) erreicht, die den Reifeprozess der zeitgenössi- 
schen rumänischen Musik abschliesst. Die aus dem Schaffen die- 
ser drei Jahrzehnte ausgewählten Beispiele, die in chronologi- 
scher Reihenfolge aufgezählt werden, veranschaulischen diesen 
Schaffensprozess unter dem Aspekt der Gliederung der vertikalen 
Dimension des klanglichen Materials, 


Harmonic aspects specific to the period of renewing autohtonous 
music,with special reference to the creation of the composers 
of Cluj-Napoca 3 : 


Ede Terényi 


Summary 


The three main aspects of the harmonics in the Romanian 
music of the 1950-1979 period appear in a close relationship 
with the three stages of renewing creation of the representa- 
tives of middle generation, In the first stage, the tendencies 
of assuming all elements offered by the music of the 20-th 
century are decisive. In the second stage, the use of the dia- 
thony of ihe twelve sounds and, as such, the penetration in 
the field of geometrical harmony and the use cf the cluster 
technique appear as major, In the 70's - the third stage - we 
witness achievements at the level of synth s (a w simpli- 
city but at a higher degree), finishing the pinces of matur- 
ing of Romanian contemporary music, The exemples chosen from 
the creation of these three decades, enumerated - at the same 
time - in chronological order are welcome to illustrate this 
creative process, viewed by means of the organization of the 
vertical dimersions of the sonorous material. 


^O RARITATE TEHNICĂ MUZICALĂ ŞI CÎTEVA REPLICI ALE EI ÎN TIMP 


Dan Ve. „ulescu 


`` Intre Rondourile lui Guillaume de Machault, 
cel intitulat Ma fin c'est mon commencement ilustrează unul 
dintre Fade exemple de recurentä cu inversarea planurilor 
(DU 1. Aplicat la dimensiunile intregii piese (40 mäsuri), 
procedeul e plin de interes din mai multe puncte de vedere: el 
Íngemáneazá repetabilitatea cu varietatea, gi economia cu si- 
metria, intr-un context de ingeniozitate tehnicä ce trebuie 
corelat cu retorica epocii. 

_ Exel 


1,Contrapunetul dublu recurent presupune imbinarea a douä 
oglinzi: una verticalä gi una orizontalä, 
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Cu toate că inversarea locului celor douá voci superioare. nu 
produce modificéri intervelice faţă de antecedent, faptul este 
notabil în legătură cu noutatea materialului sonor pe care &- 
ceste voci il intoneszá. In ce priveşte structure armonică mo- 
dslÉ, se constată ranversabilitatea ei neproblematizatä, atîta 
timp cit principiile armonice mu ajunseseră încă la o crista- 
lizare, Predomină însă mersul treptat sau saltul de cvintá, 
Sub nr, IV între Canones diversi din Ofrende muzicală de 
J. S. Bach (ed, orig. 17:7) figurează următorul canon 
cancrizans, intitulat simplu Canon a 2: ` 
Ex. 2 


E 
b LI T SS = EU CES Ca 
rt yo ` = : 
E m I: — me ==; RER RE 


El face parte din seria canoanelor enigmatice, a eäror inter- 
pretare e conditionatä de o prealabilă dezlegare, Citirea se 
realizează simultan în sens direct şi recurent: 

Ex.3 


Din analiza textului dezlega: rezultă o clară diviziune 
în 9 + 9 măsuri (evident? de altfel gi în desenul ritmic al 
versiunii criptice), stra uratë în raporturi contrapunctice: 
„thema regium", expus. de prima voce în primele 9 măsuri, este 
contrepunctatí mızälos, în valori preponderente de optimi. 
Fragmentul al doilea aduce acelaşi material muzical, citit re- 


curent şi, în plus, reluat în contrapunct dublu: 
H 


T= en E 
US SERM E RR 
PEDE: SC 


Dacă procedeul canonului cu axă de simetrie bazat pe repe- 
tarea în contrapunct dublu a unui material muzical expus in 
prealabil este întîlnit şi în alte lucrări din. Arte fugii, cel — 
în cauză constituie un unicat care completează fericit - prin 
dificultatea tehnică - celelalte piese ale grupajului, sau a- 
cele canoane cuprinse in BWV sub numerele 1073 - 1077 (Canon 
a4, Canone doppio sopr'il Soggetto, Canon triplex). El se in- 
scrie în tendinţa spre un rationalism de ordin superior, mar- 
când o subliniată dorinţă de economie prin simetrie, repetabi- 
litate gi reversibilitate in abordarea. fenomenului muzical... 

Pentru a deveni reversibilă, o structură: muzicală trebuie 
să fie concepută într-un anumit mod, date fiind rigorile sti- 
lului, căci nu orice structură melodică se pretează pentru re- 
curentä, tot aşa cum nu orice inläntuire armonică poate fi ci- 
tită recurent, In cazul de faţă, procedeul putea fi atrăgător 
gi plauzibil, pentru că dimensiunile temei contrapunctate nu 
sînt prea mari, iar teme însăşi a devenit familiară ascultăto- 
rului datorită unei prelucrări ciclice, Deci singura problemă 
reală se leagă de structure armonică: recurenta trebuie să fie 
compatibilă cu legile stilului, färä:a contraveni deci functio- 
nalismului, d i 

Din reductis armonică a figuratiei contrapunctice a prime=, 
lor 9 măsuri rezultă inläntuiri in care predomină legături uni- 
laterale T-D si T-S, imbogätite pe alocuri cu subdominante de 
schimb gi cu trepte secundare, Interpretarea armonicä a contex- 
tului melodico-ritmic din recurentá aduce minime modificäri fa- 
Lë de antecedent, printr-o uşoară fluctuatie a interpretărilor 
functionales ele se observă mai ales in măsurile 4-6 gi, res- 
pectiv 13-15, fiind determinate de. prezenta cromatismului as- 
censent gi descendent, figurat in aga fel incit permite mai 
multe variante de analiză si percepere armonică: 


Ee me a mn men an 
À 


me: 
— — $ = 


unde 
ATA ie La 
devine: NE ES 


ACL AE ee 


sët? t | 


Principiul simetriei se intilnegte frecvent in gândirea mu- 
zicală a barocului gi igi găseşte o încununare în creaţia ba- 
chiană, Elementele de stroficitate din formele dansante ale 
suitei sau din părţile sonatei, ca gi reluările simetrice nu 
o dată intilnite în construct.a arhitectonică a fugilor (între 
reprize mediene ale temei au între episoade), uneori ca o 
transplentare într-un alt ontext tonal a unor întregi segmen- 
te cunoscute, pleóesz. în ecelagi sens, Acest principiu ajunge 
să înglobeze, la in alt nivel, în formele ciclice, mari supra- 
fete muzicale, ca în perechea Fuga directa - Fuga inversa (Ar- 


ta fugii). 
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Dacă în epocile vechi recurente apare izolat, sporadic, 
miraculos, ca un rafinament de tehnicÉ, in gindiree serială 
procedeul recurentei este ridicat le rang de egelitate cu ce- 
lelalte ipostaze-stäri ale unităţii melodice. In creație pri- 
milor reprezentanţi ei oii scoli vieneze, utilizarea recuren- 
tei intervalice se îmbină mei rar cu cea ritmică. In special 
la Schönberg, “ratarea seriei inältimilor nu se lea- 
gi decît ‘arareori de structurarea si configurarea ei ritmică, 
la We bern, interesül pentru concretizarea melodico-rit- 
micá - în. sensul. creării unor structuri mai complexe, cu cars 
se operează apoi în mod constant - este mult mai evident, Ci- 
tirea unuia gi acéluiagi fregment polifonic in stare directá 
şi in recurenţă este in procedeu frecvent întîlnit la acest 
autor, Clădită arhitectonic după principii extrem de riguroa- 
se, străbătută de axe.de simetrie de diferite. renguri, creaţia 
lui Webern ne apare în acest sens ca deschizätoare de drumuri 
in privinţa unei noi orgenizări structurale, ca o supradeter- 
minare ce poate fi- considerată ca depágind etape morfologicu- 
lui gi corelíndu-8e cù domeniui sintacticului, 

In ee pats sale (publicate sub iiilul Der Weg zur 
Neuen Musik), Webern făcea frecvente aluzii ia tehnica nieder- 
landezilor, pe C e 54 -considere ca modeie Se organizärii u- 
nitere a limbajului, Deci stilul căutat de Schönberg gi gco&- 
le lui este o nouă pătrundere a materialului muzical pe ori- 
zontală gi verticală, o polifonie care şi-a avut pînă acum 
punctele culminante Ia niederlandezi gi apoi la clasici. Mereu 
strädania de a deriva cît se poate de mult dintr-o idee de ba- 
28." (Conferinţa a VII-a, seria I.) 

In Variatiunile op.27 pentru pian, recurenta devine proce- 
deul de bază al scriiturii, Axele de simetrie se infiltreazä 
in toate cele trei parti, la diferite nivele. Se intiinesc re- 


curente simple,ca in p.I, sau a III-a, din care citám: 
Ex.5 - | <— | — 


2.4. We» ern, Der Weg zur Neuen Musik (Herausgegeben von 
Willi Reich), Ed.Universal, Viena, a, 1960, 


£ id we 


249 
dar gi recurente cuplate cu inversarea planurilor (p.I,mijloc): 
Ex.6 


(Sunetul penultim al exemplului precedent va fi, la rindul 
său, o axă pentru o nouă structură, simetrică primei secţiuni) 
Tehnica de canon din prima variatiune a Simfoniei op.214, 
partea a II-a, se bazeazä pe o ax& dublä: una orizontală, în 
jurul căreia se dasfägoarä două canoane în oglindă, gi una 
verticală, după 6 näsuri, vizind recuranta, 
Ex.T (vezi-exemplul pe pagina următoare) 


3.Cit priveşte secţiunea mediană a părţii I, o privire criti- 
că ar putea reproşa faptul că sonoritatea este exact aceeaşi 
cu a recurentei simple, iar efectul grafic vizual va fi deci 
gratuit gi complică inutil execuţia, 


-4,Seria acestei lucrări este ea însăşi bazată pe recurenţă, 
ceea ce determină. reducerea la jumătate a numărului de 
transpozitii posibile: 


Dinamica este gi ea riguros inversatí, cu excepţia ultimei 
măsuri, unde apare f in loc de pp, datorită faptului că in- 
cepe o nouá variatiune, cu includerea altor instrumente, 

Din aceeaşi lucrare, verietiunea a III-a aduce cinci mo- 
mente îmbinate, care se structurează mereu pe baza recuren- 
si cu inversiune de planuri, totul fiind un canon recurent 
în jurul axei mi (más. 39): 

Ex.8 


Tue? 


be - H 
] u E oat ee m zu 
LLL Ld SCH 
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Despre următoarea variatiune, autorul spune: „Ina pe 
variatiune spar numai oglinzi. Această variatiune este chiar 
centrul intregii piese, iar de eici incepind, totul se intoar- 
ce, Deci toată piesa este de fapt un canon dublu cu recurenţă!” 
(Der Weg zur Neuen Musik, Conferinţa a VIII-a, 2.111.1932). 

Momentele Machault, Bach gi Webern - reprezentind trei i- 
postaze (modalä, tonal-funetional& gi serială) ale unei evolu- 
tii istorice -,comentate aici succint din punct de vedere al 
utilizärii recurentei în imbinere cu inversarea de planuri, se 


încadrează într-un gir de eforturi gi încercări ce se prelun- 

se mult în tim, Obrecht, Dufay sau Okeghem 
apelau le procedeul recurentei. G, B. Vitali utilizeazä 
de asemenea specii ale recurenfei in Artifici musicali’. Din 
perioada clasică se refine cazul Sonatei în la pentru vioară 
şi pian de Haydn, unde Menuetto al Rovescio aduce, in 
jurul unui trio, relusrea recurentă a primei secțiuni. Autorul 
notează doar: ,Menuetio D.C. wird zurückgespielt". Din analiza 
structurii armonice rezultă că sînt utilizate numai legături 
unilaterale T-D sau T-S („micul circuit" armonic, iar nu nea- 
denta autentică compusă”) : 


1 fs ru E Ab cm | v Sinz | 


— —— 


Tot din cadrul clasicismului muzical strage atenţia modali- 
tatea beethovenian& de tratare a recurentei in Sonata_op.106 
pentru pian. In marea fuză care încununează această sonatÉ - 
în care tema va fi prelucrată şi în inversare gi în augmenta- 
re -, reprizei a patra (mäs. 152-174) $i este repartizet ro- 
lul de expunere a subiectului recurent (trei intrări în tona- 
litätile si, Re, 8 i 

Ex.9 


tA 


RES CR 
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in secolul nostru, Hindemith încheie Ludus to- 
nelis: (1943) cu un Postludiu cere nu e altceva decât reluarea 
recurentă a Preludiului, ier Fuga tertia in F din acelaşi cic- 
lu poate fi numitä fuga recurentä, deoarece, dup& 29,5 mBsuri, : 
autorul repetä riguros recurent primul segment (cu singurul. 
adaus al contrapunctelor necesare in repriza finalä, corespun- 
zätoare expozitiei, pentru ca lucrarea să se încheie la trei 
voci}; desigur, recurenta se repercuteazá gi asupra planului 
tonal simetric. 


rec, | “recy 
| rec 


A 
Fa Re Fa 


axă 
1 I 
Exp. 'Ep.l !R 1 (stretto)| R 2 (stretto)! Ep.2 ! R 3 (fin) 
? | I + L } À 
mi (re) ‚= Ep! Tree 
| i T T (rec.) 
! 1 


Miraculoasa țesătură polifonică a Suitei lirice (1926) de 
Alban Berg inolude de asemenea acest procedeu, demons- 
trind afinitatea compozitorilor serialigti cu mijloacele tehni- 
ce cele mai evoluate, Partea a III-a (Allegro misterioso) con- 
tine acest procedeu pe dimensiunile a 30 + 30 másuri, plasate 
simetric in extreme, dintr-un total de 138 mäsuri. 

O interesantă expresie polifonicä serială se intilnegte 
An Quaderno musicale di Annalibera (1952) de L. Da lla- 
piccola, unde dintre cele 10 piese eforistice, impun 
în mod deosebit numerele 3-7, în fruntea cărora stau nu o da- 
tK titluri ce indică apartenența la vechile procedee gi forme 
polifonice, Astfel este nr:7, Canon cancrizans (intitulat An- 
dantino amoroso e Contr: »unctus tertius). Dispunerea materia- 
lului serial are lc» int*-o ordine rectangulară consecventă, 
în intervale arıonice: 


Ex.10 i . . 
EI Pn EE ES 


Fa 


254 


După o expunere la un plan-voce a acestui material in cele 
patru stäri, la reluarea lui, planul secund intoneazä ordinea 
inversä: 
(I) o R I Ry: 0 Best IR 
(11) "um rr o 

Se observä cá in sectiunes a doma.are loc un proces de recu- 
renté îmbinată cu răsturnarea planurilor, Cu multă abilitate 
sint incluse - $n contextul general de simultaneitate a cite 
dou“ sunete - gi sunete unice, dar gi acorduri de trei sau 
chiar cinci sunete; acest aspect al variabilit&tii densităţii 
verticsle devine gi mai interesant la sunarea simultană a ce- 
lor două planuri. Canonul cancrizans al lui Dallapiccola se 
înscrie astfel in linia pieselor care contin contrapunctul du- 
blu recurent, comentate la inceput. ` 2 

Un sugestiv material de studiu $1 oferä conceptiile teore- 
tice ale lui 0, Messiaen, care urmäregte in mai multe 
dintre lucrärile sale (Quatuor pour la fin du Temps, Nativité 
du Seigneur) problemele organizării interioare.a muzicii pe 
baza ritmurilor retrogradabile sau Be. duae: in core- 
latie cu modurile cu transpozitie limitată e 

Din creatia romäneascä e de amintit un expresiv exemplu 
din balada-oratoriu Mioriţa de S. Todut.ä,. unde prima 
parte, Eterofonia, se bazează pe acelaşi principiu construc- 
tiv el recurentei. E de semnalat cÉ, in acest caz, ea se apli- 
cä in conditiile tratärii coral-simfonice, gi anume cu extremä 
rigurozitate, cu toate că textul poetic nu se repetä. Procede- 
ul servegte desävirgit imaginea poetică, $n microcosmosul ei, 
legind intr-o arcuire simetricä inceputul cu sfirgitul, prin 
atmosfera încărcată de mister a expunerii cadrului gi motivă- 
rii acţiunii, In piesa pentru pian Terzine a aceluiagi autor 
se remarcă structura recurentă a primelor două momente ale 
unei forme de bar (4 A, B). 

Aläturi de alte exemple care ar putea ilustra fenomenul 
comentat, retine atentia tehnica serială superior elaborată 
din punct de vedere contrapunctic a Inventiunilor pentru 


6.0 Messiaen, 
Alphonse Leduc, 
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cvintet de suflätori si percuție de L. Glodeanu. Dacă 


elemente de recurenţă se întîlnesc încă în partea a II-a, în 
partea a IV-a - elaborată pe baza contrapunctului cvintuplu 
(o raritate tehnicá)-,tronsoanele melodice de cite cinci su- 
nete sînt grupate contrapunctic în ordinea - cu siguranţă 
prestabilită - (a), pentru ca după un interludiu al percutiei 
să apară dispunerea (b), iar după un alt interludiu acordic 
să fie reluată structura contrapuneticä secundă prin recuren- 
ta fiecărui plan (c). De remarcat că serializarea înălțimilor 
este întregită cu aceea a duratelor gi intensitätilor, 


Să amintim, în fine, că tehnicile de recurenţă gi-au gă- 
sit un larg domeniu de aplicaţie în muzica electronică, unde, 
după concretizarea pe bandă a unei structuri sonore migăloase, 
se apelează adesea la procese specifice de transformare ulte- 
rioară, 

Desigur, ca procedeu ce ţine de principiul simetriei în 
construcţia lucrărilor muzicale, recurenta trebuie utilizată 
cu moderație, iar nu ostentativ, Căci, aşa cum se menţionează 
în Dicţionarul de estetică generală, ,Absolutizares simetriei 
în artă poate să conducă la exagerări canonice, formaliste(...) 
Corespondenta, adecvarea diferitelor parti ale operei pot fi 
realizate numai corelind aceste elemente cu bogätia si valoa- 
rea mesajului, "7 


7.X x x, Dicţionar de estetică generală, Ed. politică, Bucu- 
resti, 1972, p.324. 
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Une rareté technioue musicale et quelques unes de ses 


répliques à travers le temps 


Dan Voiculescu 


Résumé 


Partant de l'analyse de certains canons récurants de la 
création de Machault et de Bach on poursuit l'emploi du prin- 
cipe symétrique de ce type de répétition surtout dans la créa- 
tion de Webern, oà il est rencontré fréquemment comme procédé 
de réalisation de  l'organisstion structurale de la composi- 
tion. On rappelle aussi d'autres auteurs’ qui abordent le pro- 
cédé de la röcuranie; 


Eine satztechnische Rarität und ihre: Übernahme im Laufe 


der Zeit 


Dan Voiculescu 


Zusammenfassung E 


Ausgehend von der Analyse einiger Krebskanons in den wer- 
ken von Machault und Bach, wird die Übernahme des symmetri- 
Schen Prinzips dieses Wiederholungstyps insbesondere im Werk 
Anton Weberns verfolgt, woes häufig als Verfahren in der 
Gestaltung der Satzstruktur anzutreffen ist, Es werden auch 
andere Komponisten, die das Verfahren des Krebsgangs anwenden, 
erwähnt. | 


ee 


À musical technical rarity and some of its replies in time 


Dan Voiculescu 


Summary 


Starting from the analysis of some recurrent canons in 
the creation nf Machault and Bach the author is concerned 
with the assuming of the symmetric principle of this repeti- 
tion type especially in Webern's creation, where it is fre- 
quently come across as a procedure of achieving the composi- 
tional structuring, Other authors who approach. the recurrency. 
procedure are reminded as well. . ws ; 


er 
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TEHNICA INTONÁRIT ACORDURILOR La VIOLA CU CÉLUSUL DREPT, 
COMPARATIV CU CUPLUL VIOARA CONTRABRACI-VIOLK LA LXUTARII 
DIN TRANSILVANIA 


Tudor Jards 


Viola cu trei corzi si căluşul drept, cunoscutä in intrea- 
ga Transilvenie sub denumiree de „conträ", mei rer nbraci", e 
fost semnalată şi analizată de mei multi autori, dar,dupé şti- 
inta noastră, numai sub aspectul construcţiei sale şi a citor- 
va conserinte imediate, 

Ne propunem a dezvălui, pe lîngă tehnica acestui instru- 
ment, posibilităţile şi avantajele ce le oferă instrumentistu- 
lui popular, şi care, in final, sînt acelea care au dus la 
construcţia lui, ; 

Instrumentul este utilizat numei în mediul sătesc şi în 
puţine localităţi urbane (Reghin, Beclean) sau unele cartiere 
márginege orăşeneşti (Cluj-Mánágtur), dar numai de către muzi- 
canti care interpretează cu precădere muzica populară. Muzi- 
cantii de la oraş eu adoptat pentru acompaniament cuplul vioa- 
ră + violă, numite „contra-braci" gi „braci",grup utilizat 
încă din secolul trecut în orchestrele de muzică populară,mai 
ales maghiare, de cafenea. Aceste orchestre avînd obligaţia 
de a interpreta, pe lîngă muzica populară, şi alte genuri - 
valsuri, muzică din operete, uverturi din repertoriul timpu- 
lui etc. -,nu puteau utiliza instrumentul amintit, care,avind 
cálugul drept, nu poate fi folosit decit pentru acompaniament 
armonic. In consecintä, aläturi de viola sau braciul obignuit 
- care,avind cálugul curbat, putea fi utilizat la acompania- 
ment numai in duble corzi -, pentru completarea acordului s-a 
aläturat o vioarä numitä „vioarä-conträ", „vioarä-contrabraci" 
sau „contrabraci", e X 

Vom analize diferitele probleme de construcție si tehnică 
a braciului cu trei corzi si cálugul drept, pe care il vom 


denumi „contr&", raportînâu-l cuplului contrabraci-braci, iar 
nu în comparaţie cu viola. Avem deci în vedere destinaţia sa. 

E construit pe corpul unei viole, lé care se utilizează 
numai primele trei coarde, Coarda 1 a, insä,e acordatä cu o 
octevä mai jos, utilizindu-se pentru aceasta o coardä s ol. 
Deci vom avea un acordaj 1e, - re, - sol. 2 

Căluşul drept asigură o comodă intonare a unui acord com- 
plet, cu presiunea arcugului egală pe cele trei corzi, ceea 
ce nu era posibil la un instrument cu cálug curbat. Aceasta 
asigurä o sonoritate omogenä celor trei.sunete ce formeazä a- 
cordul intonat. Acordul intonat de cuplul contrabraci-braci, 
nu va avea niciodatä sonoritatea omogenä a contrei, fiind in- 
tonat de două instrumente diferite prin construcţia lor,ca gi 
prin corzile utilizate, avind deci timbruri diferite. 

Acordarea primei corzi la contrá cu o octavä mai jos,deci 
la în loc de 1 a], realizează faţă de acordajul violei seu 
al violinei: 

a) acordul in pozitie strinsä 

Ex.1 


gi 
EA 
>) o mai mare omogenitate timbrală, avînd numai două ca- 


tegorii de corzi in loc de trei. 

La violină şi violă, fiecare sunet e intonat de o coardă 
de calitate diferită, pe cînd la contră corzile 1 gi 3 sint 
de aceeaşi calitate. 

Pentru că însăşi construcţie unui instrument determină so- 
lutiile cele mai potrivite, vom găsi - cu foarte mici gi neîn- 
semnate diferenţe - aceeaşi modalitate de formare a acorduri- 
lor, aceeaşi digitatie le muzicanți care cîntă la contră in 
zone destul de îndepărtate. 

La cuplul contrabraci-braci fiind vorba de doi interpreti 
cu roluri distribuite, deoarece fiecare cîntă numai două sune- 
te din acord, trebuie să existe o inteleg.r pres abilă, pen- 
tru ca să intoneze împreună şi într-un anumii uoc acordul com- 
plet. 

Deoarece lăutarii din zone destul de diferite pe care i-am 
ascultat în unele ocazii (la Cluj, Braşov, Oradea, Tg. Mureş, 
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NC deaca). utilizează zelai fel ‘de: distribuire & sune- 
.^ telor din acord la cele douë instrumente; -putem conclude că 
` practice: a stabilit în timp un cod, o cifratie în 'acest sens. 
Această cifratie e [exprimată prin denumirea silabică sau 
„alfabetică a fundamentale’ acordului:- Dome jo Dre 
.m in o r-eto.,: ‘seu “God u ry dm © 1:1 ete. ; cei doi 
.  Anstrumentigti igi. ‘cunosc rolul ‚Pe. care. 2r „au în cadrul acor- 
au une WU 
! ‘Pentru studiul' comparat. ei: ege EE diferitelor 
"acorduri la contră. gi la cuplul contrabraci-braci, am notat a- 
_cordurile după muzicanţii -Petre G. heorghi vă 
Gug i. Si lon. Benu - pentru. contră, şi "dup Ur- 
8 uly.-K 01 oman :- pentru contrabraci. 
` Petre Gheorghiță Gugi, din Cluj,. cartierul Mănăştur, str, 
E E 54, pröfesia ‘principal’ ‘hornar, cântă permanent 
la: nunti gi hore. A învăţat. contre de la fratele säu, Gheorghe 
3 Gheorghitä Gugi, : violonist-primag de: mare popularitate in zo- 
na Cluj-Huedin, Veloros informator gi.interpret al folclorului 
“instrumental. din această zonă, el are un sunet frumos, intona- 
- tiè- curată, simt armonic dezvoltat, Posedä un instrument bun. 
Utilizează coarde de violoncel, Cunoaşte toate acordurile ma- 
jore gi minore, ca gi septimele de dominantă, cu denumirea al- 
fabâtică si.silebicä. Nu are însă siguranţă în utilizarea de- 
numirii lor, mai ales în tonelitätile cu multi accidenti. Nu 
cunoagte la contră grifura lui m i b. Vom explica mai jos 
motivul, De altfel, nici nu utilizează această tonalitate. 

Ion Banu, din com, Leşu, jud. Bistriţa-Năsăuă, de profesie 
fierar, cîntă permanent la nunţi, hore şi petreceri. A învă- 
tat de mie dla Ion şi Maxim Ciobdotar u 
muzicanti vestiti din Singeorz-Bäi, de .unde este originar.Are 
un auz bun, simt armonic, sunet puternic gi intonatie curată 
pe un instrument de calitate. A cîntat gi in cor. Cunoaste a- 
cordurile majore, avind sigurânţă pînă le patru accidenti.Are 
o vagă idee asupra acordurilor minore, dar nu le utilizează, 
Obține efecte deosebite folosind într-un anumit fel acorduri- 
le majore la melodii în tonalitate minoră. A auzit de denumi- 
rea silabicä şi alfabetică, dar nu are nici o siguranţă in u- 
tiligarea lor, Cunoaşte raportul tonicä-dominantä, numind-o 
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pe aceasta din urmă ,jumítstes" celeilalte. In 1952, cind l-am 
auzit prima dată, utiliza termenul de „jumätate" gi pentru a- | 
cordul minor, Aici explicatia termenului poate fi asociat& cu 
tehnica instrumentului; terga acordului minor se prinde la 
distanţă mai mică de prăguş decit la omonimul major. Le acor- 
durile d'o şi sol -~ chiar le jumătate. In cadrul relati- 
ei T-D, termenul are sensul de „soatä". Probabil este un ter- 
men vechi, întrebuințat cîndva de lduterii din partea ne 
iar Ion Banu nu îi mai retine sensul exact. 

Ursuly Koloman este angajat la Orchestre populară a Pilar- 
monicii de stat din Cluj. Bun notist, cunoagte practica acom- 
paniamentului la cuplul contrabraci-braci, care utilizează in 
muzica populară în general toate acordurile mejore gi minore, 
septimele de dominantä gi septimele micgorate. Cunoagte gi a- 
cordajul si tehnica acordurilor la contră, dar refuzá sí cin- 
te la acest instrument, socotit oarecum inf-rior. 

Tabelul 1 (vezi Anexa) cuprinde toate acordurile majore 
şi minore, aga cum se execută atît de către cuplul contrabraci- 
braci, cit şi de contră, şi anume: pe portativul întîi, în 
cheia sol, vioara contrabraci (cbr.), se portativul al doilea, 
în cheia de alto - viola, iar pe portativul al treilea - acor- 
dul rezultat, efectul, 

Alături, cu note pline,- contra, pe portativul întîi, aga 
cum se scrie (considerind coarda 1 a cu transpozitie la oc- 
tavă), iar pe portativul al treilea - efectul sonor, 

Am alăturat tonelitätile omonime gi nu relative, întrucît 
tehnica instrumentelor analizate stabileşte o strînsă corela- 
tie în acest sens, Tabelul nu cüprinde toate tonalitätile cu 
mulţi accidenti, întrucât lăutarii, chiar gi cei cunoscători 
ai notatiei muzicale, nu fac nici un fel de deosebire intre 
tonalitätile enarmonice atunci cind cîntă „după ureche", si 
nici tehnica instrumentului nu cere alt& digitatie. Adesea pot 
fi auziti dictind înläntuiri ca Fe# -Re b-Fa # 
(Fis-Des-Fis) sau ecordul re "e l8 b- 
s i (in loc de d o b). Digitatia arătată de taïloul acor- 
urilor confirmă aceasta, 

Comparând modalităţile de intonare a trisonurilor $n cele 
două sisteme instrumentals, observăm că, în fapt, „co tra" ob- 
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tine _n majoritatea cazurilor acelasi efect sonor ca gi cuplul 
‘contrabraci-violë. | 
In cuplul: contrebraci-violă, deoarece cei doi instrumen- 
tigti execută în fiecare caz coarde duble (deci vor suna în 
total patru coarde - două de re gi două de s 01), triso- 
nul va avea intotdeauna un sunet dublat. Aceastä dublare nu e 
determinată însă de funcţia elementului $n acord, ci, mai cu- 
rind, (deocamdatä ne ferim de a spune „numai”) de tehnica uti- 
lizat& in adeptarea acordurilor la cele douÉ instrumente. 
Astfel: a) în toate cazurile, vioara contrabraci intonea- 
ză un interval mare din acord - cvintă sau sext&, iar viole 
preia intervalul mic - tertá sau cvariă; i 
i b) sunetul cel mai grav în acord este intonat de 
vioară cbr., gi nu de violă, cum ar fi natural, potrivit re- 
gistrului instrumentelor, Uneori, sunetul acesta e dublat la 
violă (Sol-sol, Re-re, Si-si, Sib-sib, 
Mi-mi, Mib -mib), dar niciodatä viole nu prinde un 
sunet mai jos decit vioara cbr. Acest fapt e determinat, bine- 
înţeles, de modalitatea de a prinde intervalele pe cele două 
coarde. Dar de ce nu se întîmplă gi invers? Probabil datoritä 
faptului că ambele instrumente utilizee-* aceleaşi coarde 
re, Si s ol. Se urmăreşte o sonoritate mai puternică le 
violä, prin utilizarea sunetelor in registru mai inalt, mei 
sonor; 
c) rezultá urmätoarele dubläri la cele 12 trisonuri: 
- fundamentale, in trei cazuri 
Si, Fe# gi Fa 
- terta, in trei cazuri 
Do-Sol şi Re b (Dot) 
- evinta, in cinci cazuri 
Re, La, Mi, Ni b, La. D 
Dublärile sînt aceleeşi peniru trisonurile majore sau mi- 
nore, in afară de si t unde $n major se dublează fundamen- 
taia, iar în miror - evita, Aceste dublări, gi mai ales ames- 
tecul de dubläri ce rezultă într-o succesiune de acorduri, nu 
pot să aibă omogenitatea sonor&’a „contrei", cu egală intensi- 
tate pe fiecare coardá, pe fiecare sunet al trisonuiui. S-ar 
putea totuşi ca acest lucru să nu prezinte pentru lăutari o 


primă importanţă, deoarece ei cîntă împreună cu basul, care 
ză 


"ep numai fundamentale, La contrë,trisonurile sînt prin- 


n general in poziţia fiziologică a miinii stingi, adică 

2 : 
dAigitayia urmează pe coarde ordinea descrescinda: SEI 3 è 3 . 
Do, Sol, Mi, Si, Fat, Mib, Labh. 


Acol6 unde una din coarde poate fi utilizată în grifurä 


ca şi coardele libere, aceasta apare în poziţie incrucigatä, 

Vezi: Re, Le, Pa. " e 
Re se prinde ? sau $ (Grosu Virgil, din Sîn- 

;-BÉi, gi alţii), prin deplasarea mâinii stingi în poziţia. 


, cu scopul evident de e evita degetul 4, mai slab, 
3 
Grifura zer obține exact acelaşi efect; totuşi, se prefe- 


„ucişarea # cu la - coardă liberă, La se prinde 4, 
2 
i 4 ar obține: acelaşi efect. Fa, i , ar putea fi prins 


mai uşor, dar fără coarda liberă i. 1 
5 i b se prinde dupá Fa 7 in poziţie incrucigat& 1 
inexplicabil de ce!), Cind are tol de dominantă gi urmează. 
primească o septimä, se „prinde i ; La fel gt S t (si). 
Explicaţia: după Fa 2 (fără septimă) ere mai ugor de, 
prins tot în poziţie încrucişată H ; astfel, în degetatia HE 


dezetul 2 trebuia să sară peste o "coardă. Cînd s-au utilizat 


septimele pe dominantă, aceasta era imposibil de adăugat posi- 
4 

Lei } - gi s-a găsit deci ulterior gi poziţia fiziologică 4. 

Totuşi, s-a rămas la Sib i dupá Fa (T7). 


Concluzie: utilizarea acanăriițăen D7 la contră este de 
datä foarte recentă gi necunoscută încă la sate, 

Trisonurile minore se prind cu aceeagi digitatie ca e ce~ 
le m&jore, coborindu-se un semiton degetul de pe coarda. care 
intonează terta, Acest lucru nu e posibil doar la f a, deoa- 
rece la Fa terta e coarda liberă HE . Din acest motiv, 
fa se prinde cu digitatia i . In &ceastá pozitie fiziologi- 
că s-ar putea prinde comod gi Fa; totugi, läutarii o refuză, 

Concluzie: poziţia i e cunoscutá prin fe, deci initial 
s-au utilizat numai acorduri majore, iar trisonurile minore - 
fiind ca gi acordurile de D7 utilizate mai recent - sînt încă 
prea putin cunoscute în mediile unde nu a fost un contact mai 
viu cu oraşul, 
ia fel, si b în poziţia H derivă din poziţia lui $15, 

À 


. premergătoare septimei. Deci acordurile minore Împreună cu sep- 
timele s-au adaptat mai târziu acestui instrument, 

Acordul Mi b este prins de către P.G. în poziţia 
coarda liberă s o 1, . ceea ce il face să nu poată prind 
în fond să nu cunoască - pe m i b. I.B. il prinde in ; 
ceea ce ar permite gäsirea imediată & modalității lui mi b. 
P.G. refuză această poziţie, avînd sonoritate urit&, slabă, 

Față de acest instrument „contră”, unde se caută poziţiile 
cele mai sonore, chiar cu riscul unor digitetii mai dificile, 
cuplul vioară contrabraci-viol& pare că nu urmăreşte intotdea- 
una, cele mai bune sonorități, Astfel: E 

1. Coarda liberă sol nue utilizată decît în Do gi 
d o, degi ar putea întări sonoritatea in Sol, sol sau 
m i. Lăutarii evit&,pe cât posibil, la cuplul viola-contra- 
braci, coarda liberä, care nu e potrivitä la acompaniamentul 
in contratimpi, unde se utilizează durate scurte. Deşi la acor- 
durile lungi coarda liberä este potrivitä, se rezumä la o sin- 
gură modalitate de emitere a acordurilor, eliminind-o. 

2. Cu toate că există, posibilitatea, nu se intonează nici 
un trison cu dublarea vreunui sunet, In patru sunete s-ar pu- 
tea găsi soluţii mai bune pentru Lab, Reb, Do, Sol 
etc., putindu-se evita dublarea tertei la acestea din urmä: 


Ex? pSol Do Lab Reb mi 


UP au 


3. Viola nu utilizează deloc coarda do, reducind cu- 
plul de fapt la dowd viori, cu numai două corzi-r e, şi sol, 
Cuplul e potrivit însă pentru intonarea completă a acordurilor 
de D7 sau de septimá mic:oratá (sträine folclorului nostru). 
$i aceasta pare să ^ie c uza menţinerii în uz de către lăuta- 
rii urbani sau vrbanizati, unde anumite genuri (romanțe) au 
nevoie de astfel de acorduri. _ 

Faptul cá,in utilizarea trisonurilor,cuplul se rezumă nu- 
mai la trei sunete, ca gi contra, ne imbie la concluzia cá a- 
ceste două sisteme de &companiere s-au dezvoltat in mod oere- 


cuplul contrabraci-violă a preluat o practi- 


cum d 
că mai veche - din muzica populară gi pentru muzica popular&, 
sau determinatä de aceasta chiar pentru alte genuri; in cadrul 
practicii popuiare de contră sau pentru alte instrumente, poate 
fi vorba de edaptaree unui instrument rudimentar la cutia de 
rezonanţă mei bună a violei. 

Analiza acordurilor de D7 practicate in folclor la aceste 
instrumente ne dezväluie urmätoarele aspecte: 

A. La grupul vioară cbr.-violă: 

i. Acordul D7 se obține din pozitie acordului de trei 
sunete, ia unul dintre instrumente inlocuindu-se sunetul du- 
plat cu septima; celäleit instrument păstrează sunetele repar- 
tizate din acordul de trei sunete, Se obţine astfel acordul 
I? complet. Excepţie fac acordurile de Si 7 si Si DT y 
unde septima se obţine prin părăsirea cvintei.l& cbr., deşi 
septima ar putea fi adusă la acelaşi instrument pe coarda 
a 01, prin părăsirea fundementalei dublate, Explicaţia pare 


să 


fie în rezolvarea acesteia pe Mi si Bi b, care .se 


prind în poziţia tertei,deci urmărindu-se o rezolvare natura- 
18 a septimei. 

2, Instrumentul cars aduce septime păstrează celălalt 
sunet din poziţia trisonului, la toate acordurile de septimá, 
în afară de Do 7,Dod 7T (Re 07) şi Sol 7, unde se 
gchimoë ambele sunete, Cauza e următoarea: la Do şi D ot, 
sunetul dublat (mi şi mit) se prind pe coarda re, pe 
cind septima (s i b şi s i) - pe coarda s o l, In acordul 
301% este invers. Sunetul dublat (s i) se prinde pe coarda 
soi, pe cînd septima fe - pe coarda r e. 

| In toste celelalte acorduri, sunetul dublai se gäseste 
pe acesagi coardă unde ve fi intonat& septima. Aceasta ar ex- 
plica unele nedumeriri in lesäturé cu dublärile in trison,la 
acest cuplu de instrumente, dar numai pentru aceste acorduri, 

3. Septima apare la cbr, în acordurile: | 

Soil b, La b, Si b, Do, Sol, Le, Si, D odi 
iar la violà in: 

Do Re, La, Mi, Fag. 
între cele două instru- 


mente, explicabil i i ajul de ovinté al coarde- 
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"lor instrumentelor, . este înireruptă tocmai în punctul Do - 
B oy. unde intonarea septimei se face -.cum. am văzut mai . 
Bus - diferit de maniera întrebuințată la celelalte acorduri, 


cbr. — Dod Reb— 1$ Sb Do — So Le si Do — 
N Moo NT / TAA AW. 
via. Solb ii) Fa Re Mi. Fag 


WP Comparind poziţia acordurilor de D7 cu pozitia &cor- 
durilor pe care acestea se vor rezolva, observän că: 

. A a) Septima se rezolvă tipic în toate cazurile, Putem 
deduce, chiar, că poziţia septimei a fost determinată de aceea a 
acordului următor, ceea ce constituie încă un argument pent 
faptul că acestea au fost utilizate prima dată; odatÉ rezolva- 
tă într-un anumit mod, tehnica întonării determină si tehnica 
utilizării septimelor, 

b) Sensibilä se rezolvă atipic, prin salt de terti 
inferioară, la acordurile de septimă ale lui Mi, Mib, La. 

B. Pentru braci (contră): 

Instrumentul. avînd posibilitatea de a emite simultan numai 
trei sunete, nu va putea intone un acorâ complet de septină, 
Acest acord, de altfel necunoscut le interiocutorii nogtri din 
mediul rural, este intonat de F.G, în două fase: 

a) intonsrsa trisonului, ca în tabelul I; 
b) intonarsa septimei si a încă două elemente din aco 


Contra intoneazä su'cesiv aceleasi sunete ca şi cuplul viola- 
cbr., în afară de Ki 7 şi Do#7. Deci, fatä de patru 
deosebiri in intonares trisonului major (S o 1, M i, M i b, 
Dod), aici avem numi două, 

Digitetis usilizată de contră în acordurile succesive de 
sisteme secvențiale, ca în 


onstient de acest sistem secven- 


tot în poziţia a III-a 
nn LE, Dă impre- 
t după Dod a 
IV-a SE ce o continuare logi- 


prins 
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cá a digitatiei. 

‘Secventele cuprinse in tabelul III nu corespund cu practi- 
ca in punctele Sol, Do, La, Fa, iar acordul Re 7 mu 
e cuprins in secventä. 

Am arätat cä unor pozitii fiziologice in acordul La. si 
Fe le-a.fost.preferată poziţia inversă, cu coardä liberă, A- 
ceeagi pozitie e mentinutä si in combinatie cu septima, dove- 
dind încă o dată abordaree mai tirzie - după consolidarea unui 
sistem de intonare a trisonurilor (cel putin a celor majore) - 
a acordurilor de septima. - 

Comparatia dintre digitatia lui Fa si Fe # o confirma 
încă o dată, Interlocutorul cunoscind pentru Fa 4 o digita- 
tie comodă, i , totugi nu o utilizeazá pentru Fa. F at 
e o tonalitate putin sau aproape deloc utilizatá de instrumen- 
tistii populari, care au gäsit pentru Fa o digitatie proprie, 
neasociată cu posibilitatea i , impusă de Fa, unde nu se 
poate utiliza coardă liberă. Deprinderile intrate in tradiţie 
nu se schimbă uşor nici după asocierea cunoştinţelor noi,chiar 
dacă acestea o facilitează, 

Un aspect cel'putin curios şi greu de explicat îl prezintă 
modalitatea de a intona septima în cadrul lui Sol (cu si 
dublat) şi Do (cu s i b dublat), când o soluţie s o 1 - 
fa-si, respectiv sol-mi-si b ar fi mai comodá si 
mai bună din punct de vedere armonic. Ar putea să fie determi- 
nată de înrudirea dintre fragmentul de acord micşorat s i - 
fa gi mi-si b, cu septimele Sol gi Do, sau de 
intenţia nedefinită de a aduce ceva din septima micgoratä.Cre- 
dem că P.G. sesizează aici acordul micşorat ca fragment din 
D7 şi il exprimă prin ce are caracteristic - cvinta micgoratä. 

Utilizarea acordului D7 nu aduce concluzii deosebite faţă 
de cele deduse din utilizarea trisonului. 

Am putea aminti aici şi contra cu trei coarde acordate 
re;-s01-do, in care pentru re este utilizatä o coar- 
dá d o. Mai rar utilizată, este evident c t :nsprrere la cvin- 
tă inferioară a instrumentului comentat mai sus. Toate proble- 
mele de tehnică sînt aceleaşi, cu transpunerea la cvintá infe- 
rioarä. 

Contra cu patru coarde, in acordajull la-re-sol- 
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a o, utilizează pentru la gi re coarde sol gi d o. 
Foarte puţini instrumentisti stäpinesc dificultätile tehnice 
ale intonärii coardelor cvedruple impuse de cSlugul drept, 

Unii aplică şi acordajul 1 a, - Te, - soi-do, deci 
contra obignuitá, cu trei coarde, plus coarde a patre de la vio- 
18, însă cu cálugul drept numai pentru primele trei coarde,pen- 
tru coarda dà o fiind curbat; se poate utilize astfel tehnice 
analizată mai sus, iar - la nevoie = şi coarda d o împreună 
cu Sol, pentru unele acorduri în poziţie gravă, sau în com- 
binatie cu încă un contras. 

Vom aminti că se utilizează sporadic şi altfel de scorda- 
turi. Astfel, V.I., din Cămăreş, vrind să deruteze pe alti mu- 
zicanti,ridicä sau coboară acordajul instrumentului, transpu- 
nind tonalitatea. Diosze shi Gézs, tambalist din 
Cluj, afirmă cá tatăl său, cindve contrag vestit la Huedin,u- 
tiliza pe contră patru coarde de d o. Mu îşi educe aminte 
cum le acorda. Bănuieşte un acordaj in cvinte, Probabil la - 
re-sol -do. 

In orice caz, opiniem pentru introducerea acestor instru- 
mente in orchestrele populare trensilvänene, datoritä sonori- 
tätii lor bogate gi mult mai potrivite muzicii populare decit 
oricare instrument de acompaniament, in ciuda opoziţiei lăuta- 
rilor urbani sau urbanizati. 


Completám tabloul cu acordurile de septimă micgor&tá gi a- 
cordul márit, in felul in care e intonat de cbr. gi violá, gi 
cu trisonurile pentru contră în acordajul re - s o 1 - à 9. 


I. Acorduri majore si minore 
contra. 
Do 2 


wat de Si 7, 


X) cînd e ur 


«och Il» m 


4) după Fa 7. 


+x) I; 


Leşu, 


R; 


anu = 


T 
B 


Do? 


3 
4 
3 5042 


4 
2 


II. Acorduri D7 


ți 


D 
ile ido 


| 


III. Alte forme ale acoräurilor D 7 


D 


Septime pe coarde. EN 


puse utis Ep ef eA po oo o UE 
—— lizeas E —— => 
lizează E 
— 


xe 


doigbéials viole 
sous le nom de „contre", 
l'intonation simultanée des accords complets, 


După Ur 


suly Koloman 


acorduri mărite 


Technique de l'intonation des accords pour la viole avec 


bêillon droit comparativement au groupe d'accompagnement 


T 


violon-viole chez les ménétriers de Transylvanie 


Tudor Jarda 


Résumé 


L'auteur décrit le spécifique de la technique des accords 
d'accompagnement pour les deux variantes instrumentales qu'on 


rencontre dans le folklore transylvain, en ce qui concerne 
l'accordage, les | de l'étendue harmonique et le... 
trede cordes et Le báil!c ` 


rité homogène. 2 


présente l'avante se 


AT el 


sta 


droit," donnie 


ave, une sono- 


uo 
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Die Technik der Akkordintonation en der Bratsche mit geraden 
g im Vergleich zur Begieitgruppe Violine-Bret 


in den 
Ausführungen der Volksmusikanten aus Siebenbürgen 


Tudor Jarda 


Zusammenfassung 


Der Verfasser beschreibt die Eigentümlichkeiten der &kkor- 
. dischen Begleittechnik in den beiden in der siebenbürgischen 

Folklore angetroffenen instrumentalen Varienten im Hinblic 
auf die Stimmung, die Möglichkeiten der harmonischen Umfa 
und den Fingersatz. Die mit drei Saiten und geraden Steg 
sehene Bratsche, bekannt unter der Benennung „Contra", bietet 
den Vorteil, die gleichzeitige Intonation vollständiger Akk 
de mit homogenem Klang zu ermöglichen, 


The technique of accord intonation at the viole with a 
straight bridge as compared with the violin-viole 
accompaniment group 


Tudor Jarda 


Summary 


The author describes the specific character of the accord 
technique in the two instrumental variants to be found in the 
Transylvanean folklore, with respect of the tuning, of the pos- 
sibilities of harmonic extent and of the fingering. The viola 
with three strings and a straight bridge, known under the nane 
of ,contra", has the advantage of permitting the simultaneous 
intonation of complete accords with a homogenous sonority. 
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ELEMENTE DE LINGVISTICĂ MUZICALĂ ÎN FOLCLORUL BIHOREAN. 
BOCETUL (VAIETUL) l 


Gheorghe Petrescu 


Lucrarea de faţă, în intenția de a oferi un „text" anali- 
tic, descriptiv gi, deci, explicit asupra elementelor lingvis- 
tice ale melodicii vaietelor bihorene, continuă preocupările 
noastre cu privire la reconstituirea sistemului etnolingvistic 
muzical românesc! , 

In lipsă de alte materiale, apeläm la Colecţia vertékians®, 
care cuprinde 21 bocete (vaiete) culese din Bihor. Sint grupa- 
te la nr. 624, 626, 627, 628 a-o, 632 gi 633. In Appendix-IT 


l.Citüm $n acest sens preocupările noastre concretizate în: 
Elemente preliminare la o sistematică a muzicii populare ro- 
manesti. oratia de inventeriere cu ajutorul „expresiilor 
matematice semniricative", comunicare tinutä ia mesiunsa gti- 
înţifică a Filialei Cluj a Academiei R.S.R., mai, 1971 (comu- 
nicarea cuprinde elaborarea inventsrului teoretio al spatiu- 
lui lingvistic melodic in Limitele diatonicului modal); Muzi- 
ce in perspective cercetării lingvistice, comunicare la Pri~ 
mul simpozion de cuzicologie, Cluj, 1972, ín: Lucrüri de zur 
Zicologie, vol. 3-9, Conservatorul ,G.Dima", Cluj-Napoca, 
1979; Folclor cintat în satele de pe Valea Crisului Negrv.Vo- 
cabula wuzicalä {s 0-4, comunicare ţinută la à i/-& edifice a 


„Zilelor folcloruiui bihorean", Oradea, nov. 1971; Elemente 
A pă Lene 

generale de lingvistică muzicală în folclorul bihorean, Cin- 

tecul propriu-zis, comunicare ţinută la sesiunea stiintificä 


Ciuj-Napoca, 1979; Lingvistica muzicală si folclorul muzical, 


comunicare la sesiunea ştiinţifică & Comisiei de antropologie, 
Filiala Cluj a Academiei R.S.R.,1974 3 Structurile lingvis- 
tice modele cu secunda mărită - Inventarul total, teoretic, 
1974, m5. 

2.V, Béla Bart ók, Cintece poporale româneşti din comi- 
tatul Bihor, Bucureşti, Academia Ronini, „Din vieata poporu- 
ui roman”, Culegeri gi studii, XIV, 1913, nr.199, p. 185; 
Bâlea Bart ók, Rumanian Polk Music, Volume II: Vocal 


Melodies, Edited by Benjamin Suchortf with a Foreword oy Vic- 


tor Bator, The Hague, Mertinus Nijhoff, 1967. 


^ 


Ds 
a 


mai există o piesă culeasă gl iranscris& de Constantin 
BrÉiloiu, din Crînceşti, ca adaus II la nr. 628 d. 

In sistematica bartékiank, 20 de piese sînt grupate la 
G.æ)4, iar una, cea de la numărul 624, din Cărpinet, aparține 
la G.«)3. Noi am inclus-o totugi bocetelor, deoarece, din con- 
siderente melodice, pare a fi veiet. à i 

Ordonarea seriilor melodice ale celor 21 de bocete, potri- 
vit inventarului elaborat”, ne permite prezentarea materialu- 
lui în felul următor: 

Grupa_nr.i: ` 
170 2b 3b G,-94. Ze], 628 n, Soin) 
T1 02) 3b 47 G,-)4. 2P, 628 a, Urvig 

Gg. WENE, 628 d, Soimi 


Grupa nr.2: 5 à 
TO 2b 3b 47 Ge) A. a Bie, 628 j, Sâmbăta 
Grupa nr.3: i 
O 2 3b 47 57 Git, EUR, 626 1, sâmbăta 
Ga). GH , 628 n, Soimi 
Grupa nr.4: 
(190 2b 3b 4 6.) 4. a, 628 k, Pociove- 
ligte 
WO 2b 3b 4 cn, Ulf, 628 e, Dumbrävite- 
de-Codru 
(HEE 7% o 2% 3% 4 Appendix II, II(ed.628 d)Crîncesti 
Grupa_nr.5: 
4 0 2 4 G4) 4. 628 o, Grogi 
a. cud) : ath 
02 3b 4 G4. (4, 626 , Vagodu 
02 345 G.ex)4. , 632 , Vagcäu 
02 3b 45 6b 0.4. 1] , 628 m, Tägad 
Grupa nr.6: 
70235 45 63. Bl; oo" , Cărpinet 


o 2 3h 45 (6b sait, 5] Bb] bb, 632 , vageiu 


3.Gheorrhe Petrescu, Elemento preliminare sess 
luor.cit. 


Grupa nr.7: 
6 02 3 4 5 G9)4. J Ell, 627 , cam 


Nu au fost incluse 4 piese, cele de la nr. 628 d, 628 e, 
528 f, 628 g gi 628 1, pentru că ele ridică unele probleme de 
inconseeventä in notarea melodiilor bocetului bihorean. Se gtie 
că gi Bar t ók, în notarea melodiilor populare, a adoptat 
principiul finlandezului Ilmari Krohn, acela al fi- 
nalei unice, s o Le Intreaga colectie de folclor muzicel ro- 
mänesc publicat de Bela Bartók, peste 4500 melodii’, respectä 
acest principiu, in afară de cîteva melodii de la grupa G.~)4., 
unde, dup& cum am observat, sint cuprinse gi bocetele bihorene. 

Fatá.de finale unicá po 1 ; Bartók mai notează pe oa 
doua finală, s o 18, » fără să ne dea nici o explicaţie in a- 
ceastä privinţă. Distingem astfel piese care au fost notate in- 
tegral pe una din cele două finale amintite gi piese care au 
două finale. O astfel de situaţie credem că a fost creatä de 
însăşi modalităţile structurale ale bocetului bihorean. Conse- 
cintele sînt, în schimb, următoarele: 

I. Bartók notează aceeaşi structură pe înălţimi diferite 
de sunete, transoriind-o pe două finale: s o 1, şi so Un. 
Este vorba de piesele 628 e gi 628 1. La nr. 628 e, materialul 
sonor 


Exi 


este notat ou finala pe so 14. Dacă solf, = 0, în 
notarea noasträ, seria devine: 7° O 2b 3b 4^ . In acest caz 
recunoagtem o inconsecvent& de notare. Semiografic, aga dupä 
cum am văzut că reiese gi din „scrierea" ncasträ,precum gi in 


4.Vezi publicarea integrală a folelorului românesc cules de 
Béla Bartók în ediţiile paralelo: 3.6 la Bartók, Eth- 


nomusikologische Schriften Faksimile - Nachdruck II, Volksmu- 
nische Volkslieder 


ik der Im n Mari mreg, III, Rumi 
à Fur, a Helodien der rumänischen Colinde 
The Herausgegeben von D. Dille, Budapest, 
Editio Hugien, 906, 1967, 1968; Béla Barték, Ru- 
anian Polk Manic, Volume I: Instrumental Melodies; Volume 
al ; Volume Til: Texts, Edited by Benjamin - 
"ord d by Victor Bator, The Hague, Martinus 
Nijhoff, 1967. Volumul ai IV-lea al acestei serii va ouprin- 
de Solindele. 
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notatiile fÉcute de Bartök la nr.l din clasificarea noesträ, 
trebuia notat pe finala s o his adică: 


Ex.2 


770 26 SP 
Deci, din'acest motiv, includem piesa nr, 628 e la grupa nr.1. 
Fireste, deosebirile de notare pe cele două finale sînt de na- 
ture înălţimii absolute, fapt ce a generat gi deosebirile semi- 
ografice respective, Totuşi, constatăm că este vorba de une gi 
aceeaşi structură în ambele cazuri: 3 + 1 + 2 + 1, adică 

Zo 2» 3b 4. 

Cu alte cuvinte, structura gi, in consecintä, modul de in- 
cifrare (notare) sînt aceleagi,doar că transcrierea pe semio- 
gramä se face pe înălţimi diferite, 

Intr-o situaţie similară cu exemplul citat se află si 
transcrierea celebrului vaiet din Delani, nr. 628 1. El apare 
transcris în felul: 


"7-0 2b ere | 
deci pe finala s o ify. Nici în acest caz, Bartók nu dă vreo 
informatie ce ar privi renunţarea le finala unică gi adoptarea 
finalei so Ih. De aceea, pentru a fi consecventi in trans- 
eriere, structura enuntatá o notăm totuşi pe finala so ET $ 


—À 
Ex == 


o 2b 3b 47 87 87 
In consecinţă, gi această producţie o integrän grupei nr.l,în 
clasificarea făcută de noi. De altfel, Bartök face o primă no- 
tare a acestui vaiet, in Cântece ponorale românesti din comi- 
tatul Bihor, tot pe finala s o 1 aga cum am procedat gi noi? 
II. Față de seriile omogene ale celor gapte grupe, Partók 
notează un bocet, cel de la nr. 628 d, în care materialul so- 


5.V. Béla Bartók, Cântece pororale ro omaneati din co- 
mitatul Bihor, op. cit., nr.199, p. + E mince-te e focu, pa - 
mintu. A se vedea gi modul de notare la nr.218, p.202. 


N 
Hai 


nor cunoaşte două structuri pe aceeaşi bezä. Materialul sonor 
prezintă oscilaţii pe aceeaşi bază în felul: 10 2 3 4 gi 
9 2 3 4 sau © 2 3b 4, la cadență. Recunoagtem, desigur, 
cÉ este vorba de o serie SE intre grupa nr.7 si gru- 
pe nr.4. 

III. Au mai rămas neincluse în cele şapte grupe productii- 
le de la nr.628 g gi f, pentru faptul că ele apar, fiecare, in 
transcriere, ca avînd două finale (so 1, şi so Hof 
la nr.628 g, strofa I are materialul sonor TD 0 2 3 4. "a 
lagi material îl au gi primele dou& rinduri melodice de la 
strofa a doua gi a treia, in schimb ultimele două rînduri ca- 
denteazá pe s o YR, care se instituie ca o nouë finalÉ. La 
nr.628 g,fiecare strofă are cite o finală, respectiv strofa I, 
8 o l, gi strofa a doua, s o if. 

Credem cá, in acest caz, este vorba de o. modula tie 
O modulatie nu in sensul cunoscut, ci in sensul limitat de mo- 
dalitätile de lucru, adică este vorba de o trecere definitivă 
dintr-o grupä $n alta sau, mei bine zis, de coexistenta simul- 
tană a mei multor serii omogene. Am observat că o modalitate 
de „inflexiune" este aceea de oscilare pe aceeaşi bază, In ul- 
timele două exemple, oscilaree se face avînd la bază memoria 
a două finale, deci a două structuri, simultane, Este vorba 
deci de existenţa unui „loc comun", învestit cu atributul de 
„suprafaţă de contact" (Brăiloiu) realizată prin materialul 
sonor ce exprimă echivalenta semantică a mai multor structuri, 

Modalitätile de echivalare semantică a unor elemente struc- 
tur&le pot fi urmărite în felul: 


To 34 57 67 

7”|0 

To 
0 

Th LO 

Tb [O 

2 |o 6 7b 
o 6b 
o 

710 
o 
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Deducem că, pe aceeagi finelë (0), sînt construite: 
I. Serii de sine stătătoare, omogene, semantic univoce: 

7 0 2 3 4; mo 2 34 Wo 2b 3b 4 gi 7” O 2b3b 47. 
II. Serii intermediare, semantic biunivoce, care oferă echi- 


valenţe în felul: 
=== 


4 = A ân: |4|3 2 0 
nr.628 d. 
NETT ? 
III. Serii cu echivalente semantice obtinute prin modifica- 
rea înălţimii finalei, în felul: 
= in: 2 0 
3 = 3p ti (3 , nr. 628 j. 


phu? o 


u ni" 22 , nr. 628 f. 


Sau, transpus in notatie muzicală: 


Ex,5 


= (b)(b) (b) (b) (b) (b) 
UN EE 
(Bo 2 34 Zo 2b3b4 
o 2 
[e] 


(b) CB Cb) p 


H 


7b 2 à 
(7-X2b) (47) 


PEE TIL REN, Ki 
ls 2 0 Bisb2b o 
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Utilizarea semanticä diferit& a elementelor lingvistice pe 
aceeaşi bază (finală) poate fi urmărită in cadrul celor şapte 
grupe, astfel: 


Ee 


Grupa 4 (Tb O 2b 3b 4) gi grupa 1 (77 0 2b 3b 47) prezin- 


tă echivalente semantice în felul: Tb [0 2b 3b|4 
TJO 2b 3b|4 


Față de O 2b 3b, elementele care circumscriu cvinta perfectă 
cunosc o translație descendentă de un semiton. In cazul acesta, 
evinta structurii constituie echivalenta semantică 4 = 4 , cu 
referinţă la baza comună 0, 


In ultimele exemple. apare aceeagi echivalență de care vor- 
bim mai sus, dar fără translatia ovintei faţă de baza unică, ci 
prin păstrarea ei gi translatia finalei, ascendent: 


5 
[E 


$c ip 

Este clar, dup& pärerea noastră, că interpretele care au 
cîntat aceste bocete. ou două finale au posedat modalităţile 
melodice exprimate în cele gapte grupe, sintetic. Rămîne de 
văzut dacă felul în care informatoarele au cîntat este un acci- 
dent inerent, în sensul că o strc?% sau un rind melodic a fost 
` muet d. una din „Structuri KN melodice. ale, selorjgante ‚grupeii.  , A 
sau," impotrivă, că es ate \orba de un procedeu stabil, constant. 
In cazul din urmă am deduce că s-a uzat gi de seriile interme- 
dtare) frecum gi de Al precédeu aparte "de moti St be“ structs 
14 gi deci de polivalent& semantic semnalată, polivalentä ce 
zu mai tine seamă.de ee. 0 oria.fina led sau, dim... 
potrivă, tine seamă de ‘me morte altei finale. 


by 
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Putem sesiza, dacă nu este un lucru prea pretentios spus, exis- 
tenta unui rudiment de mo dulatie pe ba- 
ză de memorii de finale diferite gi, 
în consecinţă, de structuri lingvis tice 
densebite. 

Extinzind constatările noastre cu privire la modalităţile 
de „modelare" a materialului sonor în cadrul bocetelor, eviden- 
tiem că procedeele de investigare permit şi o altă interpreta- 
re. Constanta intonării unor sunete (în înălţime absolută), ce 
tine de memoria sunetului, desfiinţează relaţiile intervalice 
între dou sau mai multe sunete, afirmînd planul vertical-acor- 
dic. Sunetele manifeată totală independenţă orizontală, fără 
a stabili relaţii intervalice decît în măsura in care se inte~ 
greaz# unor „oircuite" sintetice, verticale, Aceste observa- 
ţii le vom concretiza prin analiza piesei de la nr.630 a, no- 


tată cu armura: ^a 
Ex8 


Dacă notația reflectă sistemul temperat, atunci 1 a) intonat 
putin mai înalt pare a fi acelagi cu 5 o Hi intonat putin mai 
jos. Dar, firegte că cele două sunete au funcții diferite în 
totalul melodiei; ele nu pot fi confundate. Mai mult, observăm 
că apare ca sunet de sprijin sau anacruză, sau ca sunet melis- 
matic pe silabă, la început de rind melodic, ab. El ne amin- 
tegte de structura pe care am notat-o cu T 0. 

Față de structura acordieä a melodiei, 1 ab - à o-m ib, 
f ab continuă, descendent, seria tertelor în felul: f ab- 
1 ah - à o = acord mărit; f.ab apare numai într-o asemenea 
„combinaţie” acordicä. Melodic, ,trece" prin so 1f le 1 ab. 
Abia aici este articulată secunda mărită sau dublu mărită, 
sau ... între ele! | i 

Oricun, se pare că ne găsim într-un sistem „spetial" ar- 
ticulat de „elemente" märite sau micgorate, deci acustice! Se 
pere, deci, cä ne afläm la antipodul „structurilor mioşorate”, 
adică în domeniul „structurilor mărite", procedeu stiliatic ` 
ce pune semnul egal. între extremele oricărui sistem lingvis- 
tic al muzicii, 

In cadrul acestor structuri opuse, limită, un complex 
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lingvistic nou creat reface starea de inceput de drum, 7b O 2 4, 
exprimată in echivalenta cu 77 O 2b 47, ambele fiind osatura ` 
unui &cord major al elementelor lingvistioe pe care le prefigu- - 
rează. Numai că „starea" sistemelor este deosebită - în primul 
caz, elementele lingvistice conturează spaţii modale major-mi- 
nore, iar in ultimul caz, spaţiul modal diatonic este extins 
cu elemente mărite gi micgorate: 


TD 0 2 4 
Tb O 2b4 
Th O 2b 47 
1-0 2b 4 


—__ 
102 4 = T Oo 2 47 


Mei notäm cä echivalenta de care vorbim se păstrează chiar 
dacă se modifică înălţimea finalei: 


rr =o 2 
Th O 2 4 = 77 07 2b 4 
7b o, 2 4 = To 2b 47 
De unde încercăm o echivalență generalizată de felul: 


SE LEE Dk 
o 2 4 eee 


3 thot 2 4 


» T7 0 2b 4 


Pe baza acestor elemente lingvistice, explicite de data a- 
ceasta, putem descrie modalităţile de „compozitie" ale vaietu- 
lui bihorean. De la o serie expresiv majorä (grupa 7) la o al- 
ta ce se apropie de cintecul propriu-zis prin prezenta vocabu- 
lei 7b O-4, apoi la o serie minor& de tipul Tb O 2 3b 4, ou 
încercări de rimetrizere limitată succesiv, distantial&, care 
accentueaz! „caracteristicile minore, Și, ca o ultimă „solutie" 
compozitionalÉ, care apeleazi la scelagi material, este „des- 
fiintarea" însăşi a finale î, datorită unui complex nou sonor 
(lingvistic), acer dispun: e simetrică specifică unei cvarte 
micgorate: 4” 3b ch O, adică 1 + 2 +1, structură cu simetrie 
de oglindă ce ami: tegte de un fond comun mai general, 


———— 


6.Structure a fost atestată pe o zonă întinsă în Ardeal, 
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Această structură lingvistică este extinsă in amintitul va- 
iet din Delani pe o serie de gase elements dispuse într-o succe- 
siune riguroasă a lor de tip combinatoric semiton-ton (1-2): 


Structura nu se prezintă în chip exhaustiv, total, ci doar 
cu şase elemente pe bază gi unul sub bază: 


q 0 ab 3b 4 5 67 


3 +1 +2 41 +2 + 


Teoretic,ar trebui să se desprindă: 


pate 
GK = == 

T*2t4*Z2*43244 2 =? 
12(4x2+4x D, 


dar cu un element cromatic, r eb - re, în Bemicografie. In con- 
textul popular, natural, consecventa semantică atribuita struc- 
turilor lingvistice poate fi exprimtä printr-o singură modeli- 
tate de semiografiere: 


ae = 


RE 


Exif = e = 
7-0 2b3b4757 6177) 


„Centrarea" seriei pe O ne introduce aperent în scările ou ' 


secundă mărită, Spunem aparent, pentru faptul că secunda mări- 
tă m este citată ad litteram, ci doar că este po- 
sibilă apariția ei în felul în care ea se constituie os enti- 
tate intervalică (lingvistică). Cu alte cuvinte, räminind in 

sistemul cu şapte individualităţi care împart cele 12 elemen- 
te sonore ale unei octave, vom obține structurarea lor în fe- 


I o 2b 3b 47 57 6 77 © 
142 + 142 4142 43 = 12 


ce cuprinde ace&stá serie limitată transpozito- 
sslaen) împarte octave in opt unităţi lingvistice in re- 

a principiului succesiunii: 1 42 41 42 + 1 4 2 + 1 4 2 
= 12, 0 astfel de scară integrală enunțată în interiorul octa- 
vei. nu-şi are acoperire practică, ci doar teoretică, elaborată, 
Este adevărat că o succesiune a primelor şase elemente există 
în fololorul românesc, dar acest lucru nu este suficient pentru 
& 0 generaliza pe întreg spaţiul octavei. Dispunerea distantia- 
Lë simetrică are altă rațiune $n melodica populară detît in e- 
laboratul teoretic. 

‚Observem,intr-o comunicare făcută cu privire la cintecul 
propriu-zis!, că investigarea spaţiului lingvistic al melodicii 

 vaietului ar aduce o îmbogăţire nebănuită a structurii lingvis- 
tice a întregului folclor muzical bihorean. Credem că nu am 
greşit anticipind atunci gi localizarea acestor structuri în 
inventarul elaborat, Este adevărat că nu puteam stabili cu pre- 
cizie limitele extinderii elementelor lingvistice, Nu elabora- 
sem atunci încă inventarul seriilor cu secundä mărită, Acum 
avem posibilitatea de a privi sintetic. spaţiul lingvistic al 
melodicii vocale, bihorene. Firegte, au mai rămas de investigat 
câteva genuri vocale: colindele, cîntecui vocal de joc, cinte- 
cele rituale, care, după părerea noastră, in momentul de faţă 
nu modifică în esenţă sistemul lingvistic descris. 

Constatăm că melodica vaietelor este limitată în inven- 
tarul melodic de seriile: 77 0 2b 3b 4” 57 67 (a- 
dică linie 24 din structura 1112223) gi 02345 (aâică li- 
nia 13 din structura 11 22222). Am însemnat pe inventarul melo- 
dic, liniar®, al spatiului etnolingvistic muzical,cu o linie 
ondulat& structurile identificate ale vaietului bihorean, iar 
cu o linie dreaptă - structurile cunoscute nouă, ale cintecului 
propriu-zis, La acest nivel, elementar, al domeniului lingvis- 
tic investigat, observăm cá,din punct de vedere melodic, boce- 
tul acoperă, in bună part: inventarul elementelor lingvistice 
atestate ca fiind res!e în cântecul propriu-zis. Mai mult, va- 


T.Gheorghe Petrescu, Elemente generale de ling- 
visticä ..., Cîntecul propriu-zis, lucr.cit. 
8. Vezi ANEXA. š 
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ietul acoperă o „suprafaţă lingvistică" mult mai întinsă decât 
aceea a cîntecului propriu-zis, Constatarea de faţă, ce tine 

de domeniul „topologiei muzicale", ne va permite alte observa- 
ţii, de date aceasta la un nivel mai elaborat, cu privire le 
semantica structurilor lingvistice als spaţiului cercetat, în 
totalitatea lor, Pînă la redactares acelor contribuţii, lucra- 
rea de faţă, aga după cum ardtem la început, a intenţionat să 
realizeze conştientizarea elementelor lingvistice muzicale 
într-o realitate cum este aceea a vaietului, Credem că observa- 
tiile făcute se vor institui în „texts explicite", suficient 

de analitice pentru o ulterioară interpretare la nivelul elabo- 
rat al modelelor sintetica. Această inten- 
tie va putea fi învestită cu consistenţa semantică atribuită 
numai în măsura $n care cercetarea bocetului bihorean va fi fă- 
cută dintr-un asemenea unghi de vedere, ou astfel de metode,ob- 
tiníndu-se date cars să ofere informaţii omogene (structural) 
gi, deci, comparabile, 

Vom remarca, in încheiere, aga cum observa gi Brăiloiu, că, 
degi sceste date elementare si vocabule lingvistice studiate 
aici sint putin numerosse, ele „ilustreazä destul de bine ten- 
dinte oricărei arte populare de exploatare exhaustivă e unei 
tehnici date (..)"?. Exhaurarse acestei tehnici ss cere reali- 


zetě. 


Gi 


usto-silabic, un sis- 


9.Constantin Bräi fou, 
â Opere, vol.i, Bucureşti, 


tem ritmic popular roms 
Editura muzicală, 1907, 
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Eléments de linguistique musicale dans le folklore de Bihor. 


Le complainte funèbre 


Gheorghe Petrescu 


Résumé 


Le travail poursuit le préoccupation de l'auteur de recons- 
tituer en base d'un inventaire élaboré de structures sonores, 
le système ethnolinguistique musical roumain. Après le chant j 
proprement dit de Bihor (voir le volume précédent), le matéri- 
el recherché à présent est la complainte funébre de Bihor in- 
clus dans la collection de B.Bart6k Rumanian Folk Music,vol.II 
De l'inventaire élaboré il résulte que la mélodique de la com- 
plainte funèbre de Bihor emploie des séries de structures so- 
hores comprises entre 0 2 3 4 5 (à grands intervelles parfaits) 
et T 0 2b 3b 4” 57 6^ (à intervalles petits et diminués). 
Gräce à ces séries, la complainte funébre recouvre un espace 
linguistique beaucoup plus étendu que celui du chant proprement 
dit de la méme zone. 


Elemente der Musiksprache in der Folklore des Bezirkes Bihor. 
Die Totenklage 


Gheorghe Petrescu 


Zusammenfassung 


Die Abhandlung stellt eine Fortsetzung der vorangegangenen 
wissenschaftlichen Arbeiten des Autors dar und versucht,anhand 
eines ausgearbeiteten Bestandes an Klangstrukturen ein auf 
ethnologische Prinzipien begründetes System der vumänischen 
Musiksprache aufzustellen. Nachdem der Verfasser in Band 8-9 
der Musikwissenschaftlichen Arbeiten das eigentliche Lied 
(cintecul propriu-zis) aus dem Bezirk Bihor behandelt hat,ist 
das in vorliegender Arbeit untersuchte Material die Totenkla- 
ge aus dem Bezirk Bihor, die in B.Bartóks Sammlung Rumanian 
Folk Music Bd.II enthalten ist. Aus dem bearbeiteten Bestand 
ist ersichtlich, dass die Melodik de 1 E 
Klangstrukturen verwendet, die zwischen 023 
grossen und reinen Intervallen) und 7 © 2b 3 

e 
e 
t 


^ Grund 


kleinen und verminderten Intervallen) 
Raum 


dieser Reihen umfasst die Totenklage ¢ 
musiksprachlicher Aussage als jener des 
aus diesem Gebiet, 


2 
i 


289 


Elements of musical linguistics in the folklore of Bihor, 
The lement (wailing) 


Gheorghe Petrescu 


Summary 


The paper carries on the author's concern to reconstitute, 
on the basis of an elaborated inventory of sonorous structures, 
the Romanian musical ethnolinguistical system. Following the 
proper song of Bihor (see previous volume).the now researched 
material is the lament (wailing) of Bihor, comprised in B.Bar- 
tök's collection Romanian Folk Music, vol.II. From the elabo- 
rated inventory it results that the melodies of the Bihor la- 
ment uses series of structures between 023.45 (with big 
and perfect intervals) and 7 0 2b 3b 4” 5” 6” (with small 
and diminished intervals). With these series the lament covers 
a more extensive linguistic ground than that of the proper 
song in the same area, 
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TIPOLOGIA MELODICÁ FOLCLORICÁ ÍN LUMINA VARIABILITÍTII ER 
STABIDITÄTII | j 

(Continusre din volumul precedent) 


Ileana Szenik 


II. RELAȚII PARADIGMATICE $I SINTAGMATICE 


0.0.0. Din confruntarea modelelor rindurilor melodice s-au 
desprins principalele categorii de relații ale entităţilor rup- 
te din context (I.2.0.0.) 4, In modele fiind reprezentate cal! 


tätile pertinente ale rindului melodic, relaţiile proiectează 


si virtuslele raporturi contextuale, in care entitätile vor 
funcţiona ca elemente ,lexicele". 

0.0.1. Din conceptul de text (I.0.1.0.) decurge c& semni- 
ficetia oricărei entitäti se va concretiza numai in funcţia 
structuralä pe care o va indeplini intr-un text dat. 

0.1.0. Este cert să şi pentru textul muzicel folcloric are 
valabilitate principiul conform cäruie,in procesul de structu- 
rare,actul de identificare de pe axe selecţiei (paradigmetic3) 
se proiectează asupra axei combinatoricii (sintagmatici)?. In 
organizarea jerarkinü a entităţilor, fiecare dintre nivelele 
ierarhice se structurează în această dualitate, astfel cá re~ 
latiile sînt paradigmatice faţă de entitatea supraordonatä gi 
sintagmatice faţă de cea subordonată (I.0.1.3.). 

0.2.0. In demersul comparativ, confruntările sînt indispen- 


l.Cifrele trimit la cap.I al acestui studiu, din Lucrări de mu- 
zicologie, vol.10-11, p.259. 


2.Ne-am orientat dupá unele principii de analizá din domeniul 
semanticii poetice, îndeosebi: R. Ja ko b s on, Nyelvé- 
szet és poétika, in: Hang-Jel-Vers, Budapesta, 1972, pp.229- 
276; J. M. Lotman, A müvészi szóveg szerkezete, in: 
Szöveg, modell, tipus, Budapesta, 1973, pp.7-264. Avind in 
vedere scopul propus si specificul muzical, nu am aplicat 
mecanic nici principiile, nici metodele. Unele analogii 
structurale au permis preluarea cîtorva noţiuni ca: axa pa- 
radigmaticä, axa sintagmaticá, sinonimia gi omonimia struc- 
turală, „text" in sensul semantic, der cu rezerve de a se 
putea înlocui eventual cu noţiuni mai adecvate muzicii. 


sabile pe ambels axe, tipul melodic fiind un model specific de 
ele$ii paradigmatice gi sintagmatice. Urmărind scopul propus 


selectarea si ierarhizarea criteriilor in delimitarea catego- 
riilor tipologice. . 

1.0.0. Criteriile modelärii ríndului melodic (1.0.4.1.) 
dezväluie tot atîtea semne particulare ce se înscriu pe axa pä- 
redigmaticä; fiecare permite efectuarea comparärii intre texte, 
respectiv întocmirea unor paradigme continind formele flexio- 
nare. | 

1.0.1. Pentru compararea tipologicä, paradigmele réparti- 
tiei velorice a sunetelor (1.1.5.5.1.) au insemndtate pentru 
faptul cä in calculul aplicat pe textul integrel, sunetele in 
care se concentrează valorile mexime (pilonii modali) vor in- 
dica zonele de insistenţă ale melodiei. Reflectatä in suprapu- 
nerile acestor zone, convergenta poate fi unul dintre semele 
distinctive care alătură un numër oarecare de melodii, fiind 
un indiciu de posibile formuläri asemänätoare sau chiar iden- 
tice. 

1.0.2. Paradigma lexicală (a se vedea paradigmele formelar 
flexionare intocmite dup& criteriul profilului in exemplele 
din I,Anexä) are, de o parte, utilitete metodicä, arätind - fa- 
+3 de toate variabilele - acel constant care permite trasarea 
ipotetică a limitei pînă la care se extinde identificarea. 

1.1.0. Identificarea elementului lexical în actul de se- 
lecţie întrece limita pe care o trasăm teoretic pentru echi- 
valența entităţilor (I.2.1.1.). Pentru une şi aceeaşi funcţie 
structurală pot fi folosite elemente cu sens lexical diferit, 
în raportul de neechivalentä lexicalä/echivalentä functionala, 
reletie pe care o vom numi: sinonimie structuralä. Fenomenul 
poete sä aparä fie in strofele aceluiagi text (in forme stro- 
fice, dar mai frecvent in formele libere; a se vedea in exem- 
plul din III.1.2.3. puntea mediană formul: spe .îvă gi fom 
mula finală a melodiei nr.2), fie în varianteie accluiagi tip. 

1.1.1. In clasificare are o însemnătate deosebită recunoag- 
terza sinonimelor, cäci,de o parte, neidentificarea lor poate 
să îndepărteze texte in :sentä foarte apropiate, de e1tä par- 
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te, numai comparafiile tipologice vor putea lămuri care sînt li- 
mitele sinonimiei în limbajul muzical popular. Pînă în prezent 
considerăm că limita se mişcă între relaţiile de profil pe ca- 
re le-am desemnat ca neopuse (presupunind raport de identitate 
seu neopus in indicetorul de registru, in címpul 2-8 si r sau 
în cîmpul A-C gi r, dacä acesta din urmá se miscä in zona de 
registru a culminatiei pozitive; I. 2.0.0. - 2.1.3.). 

1.2.0. Economia textului sub aspect melodic isi găseşte 
exprimare în raportul numeric dintre elementele lexicale dis- 
tincte şi extensiunea textului (primul criteriu corespunde as- 
pectului pe care îl desemnează termenii uzuali „strofă de tip 
primer, binar" etc.). l 

1.2.1. In clasificarea tipologică, entitätile distincte 
vor fi cuprinse intr-un index lexical’. Cantitatea interferen- 
telor din indexul lexicel este unul dintre indiciile determi- 
nante în căutarea inrudirilor. O majoritate predominantă e en- 
titätilor comune consolidează identificarea sinonimelor struc- 
turale în categoria tipologică dată. 

1.2.2. Aplicabilitates practică a indexului lexical se ex- 
tinde si asupra studierii distribuției. Circumstantele in care 
apare cite un model melodic sau un cuplu de modele vor consti- 
tui ramuri distributionele, desemnind categorii tipoiogice cu- 
prinzätoare gi lümurind aspecte de evolutie, de transformare 
sau de contaminare. Alegerea termenului de referintä depinde 
de scopul urmärit; in tipologie se va alege entitatea care are 
rol determinant in profilarea melodiei sau un cuplu majoritar, 

1.2.3. Ilustrăm o astfel de confruntare prin cinci melodii 
alese din două ramuri distribuţionale; termenul de referință 
este modelul dio: In prima ramură el se cuplează cu modele in- 
rudite gi in circumstante unei convergente valorice (nr. 1-2 
şi, partial, nr.3); in cea de a doua (nr.4),are caracter mai i- 
zolet fatá de restul modelelor care sint legate intre ele cu 


3.Indexul lexical a fost conceput in forma unei fige perfora- 
te, în care pe orizontală sînt prevăzute rubrici pentru mo- 
delele de profil într-o repartiție functional-structuralä 
şi în ierarhia înrudirilor, pe verticală-rubrici reprezen- 
tind înălțimile pe scara generală pentru modelele de regis- 
tru. Indexele lexicale comparative prezentate aici (1.2.3. 
gi III. 1.2.3.) sint extrase gi reorganizate dupä cerinte- 
le 'scopului urmărit. 


o seamă de suprafeţe de contact (cele însemnate cu linii curbe, 
precum gi alte paralelisme); melodia nr.3 este intermediară 
între cele două remuri, iar nr.4, în baza modelelor determinan- 
te pentru profilul general, intră în cea de a doua ramură,ală- 
turi de nr. 5%, 


NISIPOS ROI CSC IIS D 
Soe eet mE U“ BEN LI IN rl 


tnologice si 


2.Nr.1) AIB (Arhiva Institutului de cerc 
„Bistriţa 


d de etno- 

1543/c,G1à- 
járie, jud.iures, .3601/1e, 
Găujani, iud o seu, 
Cintecul nr.5) 


AiB, 
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2.0.0. Dualitatea celor două axe se ilustrează cel mai e- 
locvent in raportul rindurilor melodice cu suprafatä de con- 
tact in paralelisme celulare sau motivice (1.2.2.1.1.);plenul 
paradigmatic este reprezentat la nivelul entitätilor celulare 

-sau motivice, cel sintagmatic la nivelul ríndului melodic, care, 
la rindul säu, reprezintä planul paradigmatic in raport cu seg- 
mentul sau cu strofa. 

2.1.0. Entitätile intre care sint paralelisme se aflä in 
raport de intersectie; consemnarea intersectiei satisface nu- 
mai cerintele comparärii la nivel paradigmatic, cíci in orgeni- 
zarea succesivä (sintagmatic) intervin diferentieri pozitiona- 
le: paralelismele pot fi directe sau opuse, acestea din urmä 
pertiale’ sau integrale. Prezentám modelul paralelismelor posi- 
bile in cazul cuplării a două cite două entităţi, faţă de care 
se poate intrevedea cregterea numärului in cazul combinärii 
intre cupluri de trei-patru etc. subentitäti (cifrele din mo- 
dele reprezintă cite o subentitate distinctă): 


paralelism direct (1U2)N (1U3) (anafora) 
(1U2)N(3U2) (epifora) 
paralelism opus partial (1U2)A(2U3) (anadiploza) 
à (1U2)Ñ (3U1) (epanalepsa) 
integral {1U2)A(2u1) (chiasmus) 


2.1.1. Paralelismele celulare sau motivice inträ in primul 
rind in preocuparee analizei stilistice, dar prezintá interes 
şi pentru compararet tipologică, nu numai pentru descoperirea 
identitätilor la melodii în care combinaţiile motivice se ri- 
dicä la rangul principiului structural, ci gi pentru distinge- 
rea diferentelor, deoarece texte cu numeroase intersectii la 
nivel celular pot să se îndepărteze in organizarea cor>inato- 
rick, dacá aceasta afecteazä in mod esential profilul melodic 
general. 

2.1.2. Exemplul de mai jos redä in forma unui index lexi- 
cal comparativ citeva din motivele variantei unui tip; modelul 
combinatoric al tipului este constant, gi, datoritä acestuia,u- 
nitatea tipologicä este evidentä,cu toate cä unele motive se 
inseriu in rindul sinonimelor (este cazul motivelor b sic, 
care-in cele douë pozitii topice si in aceeagi pozitie de re- 
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gistru - amindoud pozitiile determinate pentru profilul gene- 
ral - sint fie in raport de echivalentä, fie in raport de ne- 
echivalență a profilului). 


id 
othe Hea 
CC aL CI 


2.1.3. In exemplul următor, combinațiile celulare afectea- 
„A profilul general in mod esențial, culminatia negativă a a- 
tuia fiind deplasată în altă poziție de echilibru’. 


3.0.0. In organizarea succesivă - pe x vin:.zmaticá -, 
relaţiile dintre entităţi vor fi.privite bidimensional (I.0. 


5,Yr.1) AIB, Mg.2120/d, Coviisint, jud.Arad, cul.Birlea; nr.2) 
G. Bre a zul, Colinde, Cartea satului, 21, Bucuregti,f.a., 
nr.130. 
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1.1.): pe verticalä concretizindu-se in pozitiile de inältime, 
pe orizontaiä-in pozitiile topice. 

3.1.0. Relatiile pe verticelá - in interdependenté cu cele 
pe orizontalä - genereazä profilul general. Combinetia zonelor 
de registru in sine nu îndeplineşte - nici $n ordines succesi- 
unii reale ~- condiţiile de a fi modelul profilului general ;mei 
‘sint necesare si criterii de ordin succesiv-cantitativ, si a- 
nume: echilibrul proportional, ce constä in repartitia canti- 
tativä a registrelor diferentiate (de ex., insistenta ín regis- 
trul mediu faţă de registrul grav sau invers); la formele stro- 
fice intereseaz& si proportia segmentärii. Din complexitatea 
criteriilor reiese cá numärul combinatiilor posibile creste 
proportional cu numărul registrelor distincte, cu extensiune 
strofei, cu echilibrul proportional al profilului general gi 
al arhitectonicii. 

3.1.1. Privite sub aspect metodic, fiecare dintre aceste 
criterii poate să corespundă cite unei faze de preselectare 
a clasificării, rezultind categorii cuprinzătoare cu mai mul- 
te subcategorii gi cu ramificații distributionale în funcţie 
de inventarul lexical. 

3.1.2. Modelului de profil general i se poate atribui o 
importanţă ce î1 situează între criteriile cele mai apropiate 
de faza distingerii tipurilor in una şi aceeaşi ramură distri- 
buţională, datorii faptului că reflectă una dintre calitáti- 
le pertinente ale melodiei (este corespondentul la nivel sin- 
tagmatic al aceleiaşi calităţi a rindului melodic - 1.0.1.3.). 

3.2.0. In relaţiile succesive, în principiu este posibilă 
orice combinaţie, dar practic se pot desluşi anumite legitäti 
care urmează în interdependentä atît logica unuia dintre prin- 
cipiile arhitectonice, cit gi cea impusă de logica desfäsurä- 
rii liniare, Din această interdependentí rezultă principiul 
structural (care nu se identifică cu principiul &rhitectonic!); 
în calitate de criteriu al clasificării, acesta presupune iu- 
area în considerare a acelei totalitäti de relatii care stä 
şi la baza analizei formei (se subintelege că, fiind vorba de 
clasificare melodică, ritmul va figura numai în calitate de 


a 


Gy 


aent compensatoriu)'. 


.2.1. Din cele de mai sus rezuliá cá relatiile succesive 


ale melodiei, privite su» aspectul tipologic, nu se limitează 
la criteriile analizei arhitectonice, căci acordă atenţie şi 
dimensiunii verticale (dintre acestea, scheme arhitectonică nu 
redë decît transpozitia). Prin profilul său propriu si în po- 
zitie sa topică, fiecare entitate aduce un aport la subtilitä- 
tile profilului general; astfel de semne distinctive sînt une- 
ori esenţiale, mai ales în cazul opozitiilor liniare (scheme 
arhitectonică nu redä nici această relaţie). In baza acestor 
considerente, în comparaţie nu folosim schemele arhitectonice 
uzuale, ci le inlocuim cu semnele modelului profil + registru; 
la formele libere, schema propriu-zis arhitectonică o redăm cu 
semne ce reflectă funcţia (III. 2.1.0.). Aceste semne au şi 
calitatea de a fi aceleaşi în orice text. 

4.0.0. Revenind la problema virtualelır raporturi contex- 
tuale (0.0.0.), vom examina mobilitatea concretizării „sensu- 
lui" într-o oarecare funcţie structurală. 

4.0.1. Luám în considerare raportul de echivalență sau de 
neechivalentä la următoarele criteri : 1. virtualitate lexica- 
1ă, 2. funcţia structurală, 3. poziţia tonică; criteriile cir- 
cumstantei contextuale sînt: 4. alt text din ramura distribu- 
tionelë a entității (echivalență), altă ramură distributiona- 
14 (neechivalentä), 5. acelaşi text. 

4.0.2. Posibilităţile de mobilitate sînt redate in tabe- 
lul de mai jos; în ultima rubrică sînt formulate succint mo- 
tivatia şi raportul rezultant, 


2h om» A P 
84 = = m = identitate tipologică 
a, = = £ X + arhitectonic, repetäri neesentiale 
83 = = É = x diferente in exterisiune, 


identitate tipologică 


6.Referitor la formele strofice, vezi I. S z ensi k, Struc- 


ture formei in cintecul popular, in: Lucräri de muzicologie, 
ål- 


vol.l, Conservatorul de muzică ,G.Dima",Cluj, 1965, pp. 
154; referitor la formele lib2re închise a se vedea cap.III 
al acestui studiu. 


E 39:93 

ay P 
as sive £ 
bi UE mx 
be Ass 
Ei =f = 
Cz; ` dx £ 
94. e 8 = 
SV = #4 À 
Ge é E = 
og. = É Æ 


OW, OW. S 


d 
£ 


x 


x 


contaminare, polisemie 
suprafete de contact, polisemie 
sinonimie structural’ intre strofe 


u 
sinonimie structurală in acelaşi tip 


proportionare, omonimie structuralä, 


diferite strofe 

repet.esent, reluare, omonimie struc- 
turelă 

proportionare, omonimie structurală 


inversare, evoluție, omonimie structu- 
ralä 
supraf, contact, polisemie 


supref. contact, polisemie 


4 1.0; Din 0. 0.1, rezultă că, la modul general, toate ele- 
mentele lexicale sint polisemice. In circumstantele contextus- 
le prevăzute putem să facem următoarea distincţie: 

4.1.1» Polisemia, în sensul strict, este legată de neechiva- 
lenţă în ramura distributionalä, unde entitatea urmărită poate 
“să apară fie în aceeaşi funcţie, fie în alta. Posibilităţile 
unor astfel de relaţii au la bază un principiu arhitectonic 

"comun (sînt frecvente la melodiile de colină structurate du- 
pă principiul reiuarii gi unde are loc o adevărată combinato- 
rică între rîndurile laterale şi rîndul median al melodiilor 
diferite) sau/şi afinități de profil melodic general sau/si 
"afinități în substratul sonor (a se vedea 1.2. 3.» referitor la 
melodia nr.4; astfel de exemple sînt frecvente la tipurile re- 
citative cu formă liberă, avînd loc mai ales vekicularea unor 
formule iniţiale). 

4.1.2. Dacă entităţi ce poartă semnul echivalentei îşi 
concretizează funcţia în mod diferit, cu toate că sînt în e- 


celasi text sau in texte cu un inventar lexic echivalent, a- 


ceasta are o implicatie arhitectonică, în primul caz (repetare, 


reluare)si implică diferente arhitectonice gi de profil gene- 


rel,in cel de al doilea caz (combinatii diverse din aceleaşi 


elemente). In baza implicatiilor, raportul se va numi omonimie - 


structurală. In acelaşi text, ele au foerte mare frecvenţă, da- 
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torita faptului că repetarea şi reluarea sînt principii arhi- 
tectonice des aplicate. Dar mu orice repetare atrage după sine 
schimbarea funcţiei; in f:rmele libere, uneori si în formele 
strofice, repetarea nu produce schimbări functionsle, ci doar 
o mărire a extensiunii. Repetarea esenţială - adioä omonimia - 
este marcâtă de obicei cu aportul ritmului. (a sé vedea rîndul. 
reluat după cezură in melodie nr.2 din exemplul 1.2.3.; în a- 
ceeaşi melodie şi în nr.4-5, repetarea rîndului întîi nu este 
esenţială). Omonimia structurală între entităţile echivalente 
ale textelor diferite se ilustrează foarte evident în exemplul 
de mai jos, în care s-a produs o inversare a segmentelor: 


4.1.3 Schimbarea funcţiei structursle poate să fie gene- 
retä gi de o transformare evolutivă (sau involutivá?); este 
cazul atagärii (sau omiterii?) unei entităţi într-o poziţie 
laterală şi în urma căreia entitatea învecinată îşi schimbă 
funcţia (dintre cazurile cele mai comune, amintim pe cel al 
melodiilor de colindä, in care după refren se reia sau se omi- 
te reluarea rindului initial, după cum gi cazul unor melodii 
cu formă liberă care au variante cu sau fără formă iniţială), 
Problema este mult mai complexă ca să poată fi lămurită în a- 
cest cadru. * 

5.0.0. Din consideratiile acestui capitol rezultä c& in 
conturarea specificului unei melodii joac*. :1 de^potrivá se- 
lecţia aplicată asupra lexicului cit gi com siz efectuatá 


7.Nr.1) AIB, Fgr.5071/a, Re*isu, jud.Sibiu, cul.Cocisiu; var. 
AIB, Fgr.7732/», Scor 3ibiu, cul.Cocigiu; nr.2) AIB, 
Mg.3400/II.1, Yistes de J.s, juc.Bragov, cul.Kahar>-Georgesa. 
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după anumite modele structurale. In vaza criteriilor ce vizea- 
"ză relaţii pe axa paradigmaticä se vor delimite categorii cu- 
"prinzätosre, iar în baza celor ce vizează relaţiile pe exe sin- 
tegmaticä se vor delimita treptat categorii mai restrinse, pî- 
na 1e atingerea unui model ce se-identificä cu.tipul. Acesta 
se vevdistinge de altele printr-un specific rezultind din uni- 
tatea dintre o anumită selsctie.de-iexic si o anumită orgeni- 
zare structuralë, corespunzind (fără pretenţia definiției!) ca- 
" tegoriei de tip melodic". i 


III. MODELELE :STRUCTURALE ÎN FORMA LIBERĂ INCHISĂ 


0.0.0. Variabilitatea extensiunii şi a relaţiilor succesi- 
ve îngreunează considerabil confruntarea melodiilor; din acest 
motiv, desluşirea modelelor constante are o importanţă sporită, 
In cele ce urmează, vom prezenta pe scurt consideretiile noas- 
ire in această problemă, 

0.1. Primele consideratiuni în legătură cu forma melodii- 
lor improvizate Le datorăn lui Béla Bartók, referi- 
tor la:,horæ lungă” şi la melodiile instrumentale de dens din 
Maramures”: .0 sintezä despre principalele douä genuri improvi- 
zate --belade gi doina - a fost elaborată de către Emilia 
Co mise 19, 

0.2. Diversitater. genuistică gi tipologică muzicală oferi- 
tă de materialu” studiat de noi şi prezentă sub genericul for- 
mei libere s-a arătat a fi propice pentru a servi ca eşantion 
în:.cunoaşterea a ceea ce le este comun, adică principiul de 
structurare, permitind aprofundarea şi completarea imaginii 
disponibile în lucrările amintite, o 

1.0.0. Criteriile stabilirii functiilor 

Improvizatia afectează *extul vuzical sub aspectul varia- 
bilitätii entitätilor, cit gi (concomitent) sub aspectul relati- 
ilor -topice dintre ele. atitätile migcindu-se intre limitele 


8.B. Bart 6k. Volksmusik der Rumänen von Maramureş, Drei 
Masken Verlag, München, 1923, pp.X-XII. 


9.E. Comi ge 1, Recitativul epic al baladei, supliment le 
revista Muzica, Bucures-i, nr.9/ 1954; idem, Preliminarii 


la studiul Se al doinei, în: Revista de folclor, Bu- 
curesti, nr.l- d29. 
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unor modele de profil, ele sînt identificabile la orice apari- 
tie. Analizele arhitectonice dezvăluie că entităţile intră în 
relaţii topice relativ constante implicate de legitätile des- 
fägurärii liniare; poziţia topicä caracteristică relatată le 
modelul de profil + registru va desema funcţiile. structurale 
pe care le îndeplinesc (menţionăm cá poziţia topică caracte- 
ristică se deslugegte uneori numai dintr-o confruntare a tutu- 
ror aparitiilor în textul integral). 

1.0.1. După aceleaşi criterii pe care le-am folosit. la 
gruparea modelelor de profil şi de registru (I. 2.0.0. ) am i- 
dentificat gi am diferentiat entitätile, £rupíndu-le: apei du-: 
pă poziţiile topice constante. E 

1.0.2. Pärtile distincte care intrunese sub aceeaşi marcă 
semantică entităţi - sau, în termenul uzual, formule - cu func- 
tie structurală identică sau înrudită sînt fractiunile;frac- 
tiunea formei libere nu este o unitate arhitectonică, cu toa- 
te cá uneori se identificä cu segmentul arhitectonic. In or- 
dinea succesiunii, am distins.patru fractiuni: introductivă, 
mediană, finală gi postfinală (lucrările citate disting numai 
primele trei). : 

1.1.0. Intre formulele purtind aceeaşi marcă semantică e- 
xist& o diferenţiere ierarhică după profil sau după poziţia 
topică şi/sau după rolul arhitectonic.(Vezi ex.6 pe pag. urm.) 

1.1.1. In baze considerentelor arätate am distins: 1.o. 
funetii primare, adicä reprezentantele märcilor gemantice (i- 
nitielä, mediană,finală, însemnate cu litera iniţială a cuvin- 
tului: i, m, £) gi care au calitatea de a realiza strofă gi în 
caz că se succed numai între ele; 2.0. functiile auxiliare au 
rolul de a întregi relaţiile dintre cele primare: 2.1. funcţia 
de complementare liniară la iniţială (ic) sau la inițiala frac- 
tiunii mediane (mio); 2.2.conjunetii liniere-initiela fracțiunii 
mediane (mi), care, de obicei,apare după cadență interioarä,deci 
este gi iniţială de segment; formula suspensivä (s) precede 
formula finalä gi este un element de legäturä între fractiunea 
mediană şi cea finală, legătura fiind realizată cu un profil 
opus celui din formula finală şi cu o componenţă celulară în 
paralelism direct sau opus cu o formulă mediană sau/şi cu for- 
mula finală; uneori este numai o formulă finală cu cadenta 
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suspendatä (a se vedea in exemplul din 1.2.3.); 2.3. conjunc- 
tiile arhitectonico-liniare sînt: punte mediară (mp), la ampli- 
ficare interioară, şi punte postfinală la amplificare exterioa- 
ră (pp); 2.4. funcţia de segmentare este a medianei care poar- 
t& cezură şi care,de cele mai multe ori,nu este o formulä cu 
profil diferentiat, cezura aplicindu-se la una din mediane 
(mk); 2.5. funcții adiţionale: finală aditionalä (fa); aluneca- 
rea la sunetul Ae sprijin pe extensiunea unui vers este un 
semn distinctiv al unor tipuri; interjectii (int), care pot a- 
pärea in oricare dintre fractiuni, dar mai ales la inceputul 
strofei; 3.0. formule cu funcţie de substituire: initielä, cu 
profil mai putin pregnant, în prezenţa căreia strofa va fi 
juxtapusá (ij); medianá,cu cadență suspendată, substituind pe 
S (ms); pseudofinalä (pf), cw profil melodic identic cu al fi- 
nalei, dar fără cezurá, rrecedind amplificärile exterioare; 
formule in recitativ p: rlato. 

1.2.0. Ierar.ia ‘unct:ilor în clasificarea tipologică 

Varietatea e tensiunii gi organizării strofelor impune ca 
la clasificare să facem abstracţie de ordinea reală a fracti- 
unilor gi a formulelor; în ordinea ierarhică a criteriilor vor 
fi întocmite si indexele lexicale. i 
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1.2.1. Dăm prioritate medianelor, care sînt în măsură să 
caracterizeze cel mai evident profilul melodiei întregi; te lo- 
cul ai doilea se situează marce sementică introductivă (i sau 
i + ic); pe locul al treilea sînt plasate funcțiile auxiliare, 
la care interesează mai întîi prezenţa, fără detalii de profil, 
căci ele denotă doar trăsături de nuanță, ca atare, vor fi lua- 
te în considerare la desemnarea subtipurilor; nu se impune în 
profilarea trăsăturilor tipologice formula finelă, căci aceas- 
ta este unitară (profil Dr sau/şi r); ea va figura la criteri- 
ile suvordonate. 

1.2.2. Ierarhizarea criteriilor se bazează pe următoarele 
consideraţii reiegind din compararea melodiilor: la unele ti- 
puri este o legătură între melodii cu ambitus diferit, şi deo- 
sebirea constă numai în poziţia de registru a formulei initi- 
ale; formulele initiale au o mare mobilitate distribuţională 
una şi aceeaşi iniţială atasindu-se la fracțiuni mediane dife- 
rite; deoarece în economia melodiilor mediane sînt majoritare, 
ele vor fi termenii de referinţă în urmărirea distribuţiei, iar 
inițialele - în caz cá sînt diferite - vor avea calitatea de 
sein distinctiv particular $n cadrul unei grupe de tipuri, 

1.2.3. Ilustrám cele de mei sus cu indexul lexical compa- 
rativ a două melodii, Alături de schema variantei-model a 
fiecărei entităţi distincte am introdus şi înălțimile variabi- 
le şi modelul de mişcare al variațiilor, Din compararea lexi- 
cului se poate constata că diferenţa dintre cele două melodii 
constă în profilul initialelor - cu implicatie şi &supra ambi- 
tusului -,după cum gi $n lexicul mai bogat în funcţii auxilia- 
re a melodiei nr.2. Este vorha, neindoielnic, despre o dife- 
renga evolutivă desfäguratä din acelaşi nucleu, rezultind do- 
uğ tipuri distincte a aceleiaşi grupe tipologice. 


Spe Prishiai<« i, Cântece i 42-7 
ldove, Ed, muzicală, Bucureşti 1565, 
fost efectuată după înregistrarea integra- 
Dum nr.2) AIB, Mg.2827/p, Dodegti, jud.Vas- 
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2.0.0. Modelele arhitectonice 

Toate strofele melodiilor la care se referä acest studiu 
au formă inchisä,in sensul că fiecare are o formulă finală 
cu caracter concluziv. Arest aspect are importanţă pentru că 
în muzica populeră exist gi forme libere deschise, fără for- 
mulă concluzivä. 

2.0.1. Schimsarea extensiunii strofelor la una şi aceeaşi 
piesă se petrece în două direcţii: mărire sau reducere, amin- 
două avînd loc mai ales la nivelul strofei (repetäri, reluäri 
sau/si introducerea formulelor cu functie auxiliarä, respec- 
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tiv omiterea acestor procedee), der şi Lë nivelul entităţilor 
(amplificările formulelor, respectiv comprimarea cuplurilor 
constante într-o singură formulă). ` 

2.0.2. Strofele care contin toate märcile semantice sint 
regentele; dacä lipseste frectiunes introductivä, strofa este 
subordonstä; dacä aceast& lips& este subst ituití de o nouă i- 
nitialä cu profil mai $ters, strofa este juxtapusă. 

2.0.3. Din succesiunea strofelor de natură diferită iau 
naştere secţiuni muzicale ample, combinindu-se - după caz - gi 
cu interludii instrumentale; acest aspect este larg dezbätut 
de către E. Comigel, referitor la recitativul epic (op.cit). 

2.1.0. Modificärile modelului 

2.1.1. Strofele sint simple dacä se compun numai din for- 
mule cu funcţie -primară: ikin. mef; schema lărgită cu toa- 
te funcţiile auxiliare ar fi: iU ic // micUmi-4 (n.m) Ael Are, 
care, practic, se realizează rar în toată complexitatea ei;ace- 
lesgi posibilitàti existá si la strofele juxtapuse sau subor- 
donate,cu modificärile amintite. Prezente complementarei la i- 
nitielä sau/si a initialei mediane se suprepune de obicei cu 
o delimitare prin cezură după fractiunea introductivă, 

2.1.2. Funcția structurală a formulelor este consecvent 

respectată, astfel că relaţiile succesive dintre mărcile se- 
mantice, după cum şi dintre funcţiile primare gi auxilierele 
lor, nu sînt comutabile, orice inversare avînd motivaţie arhi- 
tectonică, Cezura aplicată la o mediană marchează - de obicei- 
reluarea totală sau parţială a segmentului întîi, rezultând o 
amplificare interioară. In astfel de cazuri poate fi interca- 
lată formula de conjunctie (mp), care înlătură refracția lini- 
ei melodice, conducind cu mers ascendent spre registrul frac- 
tiunii inițiale: iU ictmk/ mpdiV ic-G(n.m) af E, Atit la 
strofa simplă gi lărgită, cit gi la cea amplificatä interior 
după singura cezurá interioară, restul strofei se desfăşoară 
într-un singur suflu. 

2.1.3. Amplificarea exterioară a strofei este reluarea ul- 
timelor formule după finală sau pseudofinalä; reluarea poate 
fi mijlocită de o punte liniară (pp), conducind la registrul 
formulei reluate: pf / mf{sNf sau pf / sf sau pf / pps. 
Fragmentul amplificativ se poate repeta de mai multe ori;foar- 
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te multe dintre amplificärile exterioare sint cintate pe dez- 
voltäri enumerative din textul literar. 

2.2.0. Melodiile cu formä liberä pot avea o tendintä de 
strofizare, care se manifestä in reducerea oscilärii in exten- 
siunea strofelor; omitindu-se repetárile, se păstrează însă un 
specific al formei, adicä lipsa segmentärii,sau, dacä existé cə- 
zurá interioarä, aceasta se plaseazá numai dupä fractiunea in- 
troductivá. . 

2.2.1. Constatarea acestui specific duce la o posibilitete 
de distinctie $n baza orientárii strofei fatä de formele ín ca- 
re oscileazá extensiunea, dar in organizarea interioarä au al- 
te träsäturi: sint segmentate in interior, au cel putin o medi- 
and care- se distinge prin funcţia de a purta consecvent cezura 
si cadenta interioarä, amplificärile interioare sint reluäri 
de segmente delimitate la am$ndouá extremele de cezuri; estfel 
de reluäri pot fi constante, deci fac parte din modelul arhi- 
tectonic de bazá; astfel de modele ar fi de exemplu: 

i mk // min.m/ sf 
sau i mk // i mk / mi n.m s f. 

2.2.2. Melodiile cu aceste trăsături pot să provină din 
tipuri strofice care au fost supuse unei _iterpretări improvi- 
zatorice; pot să rezulte şi pe o cale complexă evolutivă,stro- 
fizarea unor forme libere fiind implicată de complexitatea le- 
xicalä, păstrându-se din forma originară o minimă elasticitate 
care în noua organizare complexă nu mai afectează forma in e- 
sentä. Legăturile tipologice dintre melodii strofice şi cu 
strofă elastică argumentează pentru aceste ipoteze (dintr-o 
astfel de grupă tipologică fac parte melodiile nr.4-5 din e- 
xemplul II. 1.2.3.). Deci elasticitatea strofei în sine nu 
este un indiciu prin care se recunosc melodiile tipice impro- 
vizatorice. i 

3.0.0. Din cele de mai sus reiese că libertatea formei nu 
înseamnă numai repetäri : combinäri arbitrare, ci o organiza- 


re care este dir jeii de egitäti liniare şi arhitectonice, 

uneori. în realizi ri foarte complexe şi rafinate. Improvizatia 
constă în primul rind în alegerea şi aplicarea la locul adec- 
vat a formulei cu funcţie structurală adecvată. 
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La typologie folklorique dens le a d 


et de la stabilité (suite) 


Ileana Szenik 


Résumé x 


ail publié dans ie volume 
es chepitres: 


Comme une continuation du 
précédent,l'euteur 


Ii. Relations per: 


La chapitre he: des aspects d'interdépendance entre 
l'axe de la sélection et l'axe de la combinaison, envisegés 
sous l'angle de la typologie mélo e,tentent une hisrarchi- 
sation des critéres et des catégorie On y étudie ia mobili- 
té des éléments lexicaux dens la lumière des possibilités de 
conerétisation de la fonction structurale, aussi bien dans 
les circonstances des branches de distribution, que dens le 
méme texte musical. 


III. Modéles structuraux en forme libre fermée 


et syntíagmeticues 


Se chapitre vient c i Veit SE générale: 
précédents chapitres, es aspects fiques de 1: 
i Il etabi archie d fonctions struct- 
tectonique et typologique. C 
modifica modèle constant et on formul 
hypotndaes concernant ia ison typologique entre les mne 
formule libre et celles à ule strophique. 


e der Folkior 


Variabilitut und der Stabilität (Fortsetzung) 


Ileana Szenik 


Zusammenfassung 


In Fortsetzung der im vorausgehenden Band enthaltenen Ar- 
beit veröffentlicht dis Verfasserin nun weitere zwei Kapitel: 


II. Feradigmatische und syntagmatische Beziehungen 


Das Kepitel erörtert Aspekte der Interdependenz zwischen 
der Achse der Auswahl und der Achse der Kombinatorik, vom 
Standpunkt der melodischen Typologie betrachtet, und beabsich- 
tigt den Zweck, eine Hierarchisierung der Kriterien und Katego- 
rien aufzustellen. Die Autorin verfolg ie Mobilitét der lexi- 
reken Bestandteile im Lichte der Konk möglichkeiten 

strukturellen Funktion, sowohl im Verhält der Distribu- 
nezweige, els auch in demselben musikalischen Tert. 


30 


Ü 


III. Die Strukturmodelle in der freien abgeschlossenen Form 


Das Kapitel vervollständigt die allgemeinen Betrachtungen 
der vorangegangenen Kapitel mit spezifischen Aspekten der frei- 
en Form, Die strukturellen Funktionen werden sowohl nach dem 
architektonischen als auch nach dem typologischen Kriterium 
hierarchisiert. Es werden die Änderungen des konstanten Modells 
aufgezeigt und Hypothesen formuliert in bezug auf die typolo- 
gischen Verbindungen zwischen den Melodien mit freier und mit 
Strophenform, , 


Ihe folkloric melodicel typology in the light of variability 
and stability (a sequel) 


Ileana Szenik 


Summary 


As a sequel to the paper issued in the previous volume the 
, author publishes two more chapters; 


II. Paradigmatic and syntagmatic relations 


The chapter approaches the aspects of interdependence be- 
tween the axis of selection and the combinatory axis, viewed 
from the angle of melodical typology, aiming to the hierarchi- 
sation of the criteria end categories. The author follows the 
mobility of the lexical elements in the light of the possibi- 
lities of concretization for the structural elements, both in 
the circumstances of distributory branches, and in the same 
musical text. ` 


III, Structural patterns in the closed free form 


The chapter completes the general considerations of the 
previous chapters with the specific aspects of the free form. 
It forms the structural functions on the hierarchical system 
both according to the architectonical criterion and the typo- 
logical one. It presents the changes of the constant pattern 
and formulates the hypothesis referring to the typological 
connections between melodies with free and strophic form. 
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FOLCLORUL: MUZICAL AL SLOVACILOR DIN BIHOR 


Ioan R. Nicola 


Continuind acţiunea de cercetare a folclorului muzical el 
diferitelor minorităţi nationale din tara noastră, in scopul 
cunoagterii interferentelor dintre acestea gi poporul romän, 
em efectuat - intre anii 1956-1960 - cercetäri la slovacii din 
Bihor, culegind gi inregistrind cu magnetofonul peste 500 cin- 
tece. Pind la apariţia unei monografii, prezentăm, în cele ce 
urmeazá - in mod succint - rezultatul cercetärilor noastre. 

Slovacii din Bihor au venit din Slovacia de räsärit -intre 
anii 1775-1848 -, mai intii ca muncitori forestieri pentru ce- 
le dintîi manufacturi de potasă, apoi ca specialişti sticlari 
la întreprinderile înfiinţate de merii latifundiari ai timpu- 
lui. In anul 1946, din totalul de cca. 30.000, citi erau in 
zona Bihor, o treime s-au repatriat in Cehoslovacia. 

Slovacii din Bihor sint räspinditi in teritoriul cuprins 
între. localităţile Alegd-Marghita-Simleul Silvaniei; astfel, u- 
nele aşezări - mai ales cele de pe platoul munţilor Plopig - 
sînt locuite numai de slovaci (Șinteu, Huta-Voevozi, Vărzari, 
Velea Tirnei, Faget - fost Valea Ungurului -, Socet), in alte- 
le aceştia convietuiesc cu români (Borumlaca, Sacalasäu, Hal- 
mägd, Plopig), în altele cu maghiari (Budoiu, Siniob), iar in 
câteva cu români şi maghiari (Cuzap, Ip, Suplacul de Barcău, 
Fegernic). Compoziţia etnică a localităţilor se va face simti- 
t& gi in feluritele manifestäri spirituale ale localnicilor, 
care vor purta amprenta influent«lox reciproce, 

In toate aceste localităţi folclorul trăieşte intens gi 
este prețuit in mod deose it. El este destul de bogat si veri- 
at, parte fiind aiu de către inaintagi din Slovacia, parte 
creat in noua lor patrie, 


Folclorul vocel 
(Repertoriile, genurile) 


Repertoriul copiilor, Viste socială a copiilor nu este prea 
intensă, din cauza aşezării răsfirate a caselor; totuşi, există 
un repertoriu al copiilor. El cuprinde următoarele productii - 
unele create de ei, altele împrumutate de la adulti: 

- strigäturi gi numärätori recitate (la päscutul animale- 
lor, la joacä, pentru incetaree ploii ori risipirea negurei); 

- cântece pentru diferite vietäti: cuc (pentru a efle P 
câţi eni vor mai trăi), cioară şi uliu (pentru a le alunge), 
giste (pentru a aduce somn), melc (pentru a-gi scoate cornitele); 

- cintece pentru legänatul copiilor mei mici; 

- colindatul de Crăciun gi uratul de Anul Nou sint singu- 
rele datini a căror îndeplinire este lăsată $n seame copiilor; 
ei cîntă colinde învăţate de le cei mari; 

- jocuri, cu text cintat, insotite de migcári ori chiar de 
dansuri simple („De-a baba osrba",,Posrte de gur"), 

Nu putem omite dragostea copiilor pentru confecţionarea de 
jucării muzicale, 

Analizind textul literar al creaţiei de copii, constatăm 
că metrica este variată (4, 6, 8 silabe); predominä izometrie, 
der uneori apare gi heterometria; textul este atit cu forma 
liberă cit gi stroficá, Tematica are o evidentá bazä realistä, 
dar peste ea se suprapun felurite elemente megice, proprii men- 
teiitätii copiilor, 

Melodia (fäcind abstractie de recitativul utilizat in ci- 
teva productii), are träsäturi asemănătoare cu cea a cintece- 
lor de copii din folclorul altor popoare: predominá bitonul 
descendent (r e - s i); uneori această celulă generatoare este 
anplificatä, dar ambitusul mu depägeste cadrul de octavä.De re- 
marcat prezenta unor intonatii pentatonice, care - lucru curios 
- nu se vor intilni decit foarte rar in melodia edultilor. Me- 
lodia este numai silabică, în ritm „măsura (parlando 
giusto, sau „distributiv" - in cazul melodiilor cu carac- 
ter de dans). Forma arhiteetonicä nu ere o structură riguros 
fixă, extensiunea ei fiind în funcţie de textul literar, 


Repertoriul de muncă, Feluritele munci şi ocupaţii au ge- 
nerat si la slovaci - în trecutul îndepărtat - nu numai mani- 
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festäri artis.ice (cântece, dansuri) cere stimulau munca sau 
produceau o atmosferä propice munc-i, ci gi practici magice 
(inlocuite ulterior cu slujbe religiosse), in credinte cá aces- 
tea vor potenta >fectul muncii. Astăzi, din repertoriul de mun- 
că nu mai exist? "ei c‘teva cîntece legate de o anumitä ac- 
tivitate, acestea fiiu de fapt mei mult distractive, Ele se 
manifestá mai ales cu prilejul muncilor colective: sezätoarea 
(posedki), unde lucrul cel mai obismit este torsul cinepii,gi 

laca (klaka) pentru seceris. Pästoritul si munca la pădure nu 
se mai practică; la culesul viilor gi la täiatul porcului - 
fireşte - nu lipsesc cântecele adecvate; dar cea mai importan- 
tá manifestare folclorică legată de muncă - practicatä gi as- 
tázi - este ocazionatä de secerig (Žatva). Alaiul gi cântecul 
ceremonial sint de origine sträveche (ele se intilnesc si in 
Slovacia), Textul literar originar a fost substituit - in de- 
cursul timpului - cu un altul, de continut satiric - la adresa 
gazdei. De subliniat cä melodia, care este de esent& tetracor- 
dală (deci, de stil strävechi), are träsäturi „de grup" gi ca- 
racter solemn. 

Mineritul, cee mai recen*ë ocupaţie a slovacilor bihoreni, 

a început a fi gi el reflectat în folclor, paralel cu viaţa 
nouă, socialistă, aducind o inviorare în repertoriul de muncă, 


Repertoriul de sártitori. Religia romano-catolică a slova- 
cilor a defavorizat crearea de producţii folclorice care să re- 
flecte semnificaţia şi aspectul laic al sărbătorilor, Ceea ce 
explică penuria repertoriului folcloric legat de sărbători şi 
mai ales lipsa totală a oricăror producţii cu conţinut laic 
legate de sărbătorile atît de numeroase din cuprinsul anului. 
La aceste oprelisti, însă, poporul a reactionet totdeauna, în- 
cercind să menţină vii diferite datini laice moştenite de la 
$naintagi, pe care l-au practicat fie fätis, fie pe ascuns,fie 
chiar mai subtil - impletind aspectul laic cu cel religios 
(dînd producţiilor religioase un colorit laic, sau imbräcind 
pe cele laice într-o haină religioasă), Este, deci, firesc ca 
manifestările şi productiunile folclorice să fie abia cîteva: 

- urări (zdravice) de Anul Nou, în proză, rareori versifi- 
cate; sînt recitate - nu numai de copii, ci gi de adulţi; 

~ colinde (kolende), creaţii de origine bisericească, cin- 
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tate mai ales de feciori, cu functie de urare, Tematica este 
exclusiv religioasă, legată de semnificatie Crăciunului, Melo- 
este de factură cultă gi nu are o valoare deosebită; 

~ piese teatrale: a) „Bethleemul" - cu tematica binecunos- 
tă e naşterii lui Isus; b) ,Dorotneea", care redă martiriul 
ntei Dorotheea, ucisă de pägini. Ambele piese sînt de origi- 
ne cărturărească., Nu prezintă o valoare deosebită, nici din 
punct de vedere literar, nici muzical, 

Astăzi, datorită actiunii de culturalizare, atît manifestă- 


rile cît si creațiile legate de särbätori sînt într-o väditä 
destrămare, 


Repertoriul de nuntă, Ca şi la alte popoare est-europene, 
si la slovaci căsătoria constă dintr-un şir întreg de diferite 
acte ritual-ceremoniale, a cărui culminatie este în ziua nun- 
tii. Nunta primeşte astfel aspectul unei ample piese teatrale, 
regizată după normele tradiţiei locale, la care iau parte în 
mod activ nu numai personajele principele (mirii, naşii, părin- 
+ii), ci toti participanţii la ceremonie. Fiind cea mai amplă 
si iubită manifestare laică, aceasta are un repertoriu bogat 
gi variat, originea sa fiind autentic populară - respectiv tá- 
rănească, gi constind din acte ceremoniale, producţii literare, 
muzicale şi coregrafice; toate acestea sînt presărate într-o 
ordine anumitá în desfăşurarea ceremonialului, 

- Acte ceremoniale. Sînt legate de petit, 
lógodná, pregătirile pentru nuntă, desfăşurarea nuntii etc.Fie- 
care moment are o anumită semnificaţie de ordin magic sau sim- 
bolic (sănătate, fericire, fecunditate). Acestea au generat fe- 
lurite productiuni folclorice, redate in cursul sävirsirii ce- 
remonialului. 

-Productii literare, Cuprind formule - a- 
degea in dialog - pentru diferite momente ale nuntii. Toate 
sint in prozä, uneori cu tendintä spre versificare; se recita 
in ritmul vorbirii, acompaniate de un fond muzical (permanent 
seu sub formă de interludii) susţinut de lăutari, care aleg în 
mod liber melodii al cäror continut corespunde caracterului mo- 
mentului respectiv, deoarece melodiile tradiționale s-au uitat, 

-Productii muzicale 

a) Cintecele vocale sînt legate de anumite acte ceremonia- 
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le, atît ca tematică literarä cît gi ca funcţie, Textul lite- 
rar al acestora este de o mare varietate gi perfectiune.Melo- 
dia are un stil specific, cu totul distinct faţă de cea a cîn- 
iecelor-propriu-zise. Organizarea tonală cuprinde sisteme 
străvechi (unele tetra- sau pentacordale, altele in moduri) 
gi de un caracter luminos, care reflectä adecvat atmosfera de 
nuntă, Cintecele de nuntă cu caracter ceremonial sînt epita- 
“lamuri pline de vitalitate gi de gratie, ele constituind ade- 
värate bijuterii ale folclorului slovac din Bihor. Bineinte- 
les, din repertoriul de nuntă nu lipsesc. Saba care au o 
functie exclusiv distrectivá, 

`b) Melodii instrumentale. Dupá afirmaţiile bătrânilor, a- 
cestea au existat $n trecut; dar astäzi nu se mai cunose,lá- 
utarii cintind in anumite momente ceremoniale felurite melo- 
dii, la libera lor alegere. 

-Dansuri, Nulipsesc nici ele de la nuntä, comple- 
tind. desfăgurarea ei şi potentindu-i atmosfera de voie bună, 
Din cele ceremoniale mu s-a păstrat decât dansul miresei (Vi~ 
krudanka) ; pind le începutul sec, al XX-lea exista gi un dans 
al mirelui (Kula tanec), Ambele aveau coregrafie gi melodie 
proprie; astäzi, $nsá, aceste dansuri ceremoniale s-au uitat, 
ele fiind Ínlocuite de dansuri obignuite din sat. 

Cu toate transformările suferite, repertoriul de nuntă 
este viu pretutindeni, astfel că el va dăinui încă mult timp 
de-acum înainte, 


Repertoriul de inuormintare, Influenţa bisericii romano- 
catolice se face simțită şi aici: ritualul de.inmormintare se 
desfăşoară sobru, fără cântece de caracter solem, şi - de o- 
bicei - färä bocete, preotul netolerind nici măcar plínsui 
exagerat; iar cind se intimplä ca vreo femeie, coplesitä de 
durere gi nemaiputindu-se stäpini,sä izbucneascä in plins ur- 
mat de bocet, este de înceată mustrată de preot, De lăutari, 
care să conducă ps cei decedați pe ultimul lor drum, nici nu 
poate fi vorba, Astfel că, dacă în trecut, după afirmaţiile 
bătrânilor, pare a fi existat un ritual complex de innormin- 
tare - cu acte magice şi cîntece aferente „astăzi totul este 
redus la ritualul prescris de biserică; doar rareori se zei 
poate auzi cîte un boset, 


spontan, in pro- 


Bocetul (nére 
ză (uneori cu ou cetie), de struc- 
tură liberă, dar secţiuni strofice, care concor- 
dă cu ideile-fraze pe care bocitoarea le exteriorizea- 
ză şi care vor determina extensiunea frazelor muzicale, Melodia 
este un recitativ liri ieseori parlato, improvizat 
izbueneste într-un registru acut, 


un drum descendent. Ambitusul se 


sub impulsul durerii 
apci se potoleşte, 


reduce la cvintÉ ori sextä, intonatiile derivind din prozodia 
textului literar, Extensiunsa melodiei este instabilă, ea fi- 


ind în funcţie de fraza literară, De remarcat că bocetul, cu 
toate că este cîntat în public, nu este însuşit de femeile pre- 
zente, deci nu intr? în circulaţie folclorică (aga cum se în- 
tîmplă adeseori cu cocetele ie romäri), întrucît el fiind o 
creaţie de natură personel= si intimă, nu este potrivit pentru 


Site cazuri, gi nici nu este adaptat acestora. 


putin potrivit pentru a servi drept cadru pentru redarea dife- 
vitelor întîmplări din viaza lor, e: manifestindu-si preferin- 
ta pentru genul liric, cu producțiile sale de cele mai variate 


specii, Aga se explică fr; că nu am întîlnit decât o singu- 
vă baladă propriu-zisă (in care, adică, există o acţiune vie, 
un dialog, chiar un conflict între personaje), o baladă cu te- 
matică istorică, despre nelegiuirile cotropitorilor turci, Am 
cules însă numeroase cîntece epice, care relatează simplu, fă- 
ră un suflu epic deosebit, daspre întîmplări istorice, din hai- 
ducie, din cătănie şi război, din viața familială, despre dra- 
goste etc. 

Textul literar are aceleaşi trăsături de versificatie ca 
gi textul cântecelor de conţinut liric (v. mai jos). Melodia 
acestor cintece epice nu are deloc un caracter recitativ (aga 
cum aveau vechile balade autentice), ci ete melodie cantabi- 
lá, ca o oricărui cântec liric - apartiiî . tu: .or stilurilor 
cunoscute de acesta, Dovadă că genul epic a evoiuet gi la slo- 
vaci. 

Toate creaţiile epice au as: 
orice caz, penuria de creaţii epice din repertoriu folcloric 


î o slabă circulaţie, In 
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al slovacilor este compensată de valoarea documenterX gi artis- 
ticä & celor existente. 


. Cîntecul propriu-zis (neocezionel). Cintece neincadrate or- 
genic într-o manifestare ritual-ceremonielë ori într-o detinä 
constituie majoritatea productiilor din folclorul muzical vocal. 

Tematica este foarte variatä, cele mai multe cintece fiind 

„de dragoste si de petrecere, Sînt, însă, numeroase cîntece cu 
o tematică 'depresivă (jale, înstrăinare, cătănie, război etc.), 
care amintesc de viaţa grea din trecut, 

; Textul literar şi tehnica de versificatie sînt surprinzä- 
toare, Metrica are două categorii de versuri: a) versuri sim- 
ple, cu un număr de 6, 8, 7 şi 5 silebe (în orâinea frecvenţei); 
b) versuri complexe - între 9-16 silabe -, formate prin adäu- 
giri de silabe-interjectii (sej, haj!; haj, je, ja!), ori chier 
de mai multe cuvinte ce constituie o jumătate de vers, adäugiri 
care dau impresia de refren, Firegte, aceast& metricä variatä 
impune o extensie corespunzătoare frazelor muzicale, Izometria 
este car&cteristicá pentru cintecele ritual-ceremoniale gi ce- 
le de stil vechi; heterometria este mult mai frecventá - aproa- 
pe generalä -, producind surprinzätoare scheme metrice, Textul 
este numai strof:.c» Rima - cu rare excepţii - este nelipsită, 
Ea prezintä aspecte interesante, mai ales in cazul versurilcr 
complexe, unde există atît o anumită rimă interioarë, cit gio 
alta la sfîrşitul c lor 2-3 versuri mai lungi, care alcătuiesc 
strofa, 

Melodia are un aspect diferit de cea a cântecelor ritual- 
ceremoniale, espect care - cu toate că nu există o melodie ti- 
pică pentru o anumită specie de cîntec - prezintă, totuşi, o 
mare varietate stilistică şi structurală, 

Melodie recitată nu existi, ci numai cantilenä (arie); 
într-un stadiu mai avansat, relat. v mai recent, a apărut şi me- 
lodia cu caracter de dans (insi firă ca acel cîntec să fie des- 
tinat dansului), Toate ategoriile de melodii aparţin sistemu- 
lui ritmic per ando giusto; deci, au un ritm mă- 
surat (care, de obicei, prin interpretare solistică devine 
poco rubato). Există, însă, anumite diferențieri evi- 
dente, ca organizare fonică interioară gi ca formule intonati- 
onale, corespunzătoare anumitor stadii de dezvoltare ale melo- 
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diei slovace: 

- stil str&vechi: melodii bazate pe o structurä tetra- ori 
pentacordal (rar, sextacordalä); pentatonia se pare că nu a : 
fost potrivită simjirii slovacilor (extrem de rare sînt melodi- 
ile cu substrat pentatonic); 

~ stil vechi: melodii în moduri heptatonice diatonice, cel 
mai caracteristic fiind modul lidic; 

- stil modern: melodii formate în game majore gi minore de 
influență străină (germane, maghiare); de remarcat structura 
de evintä preluată de la maghiari, ori cromatismul - de la ti- 


gani; 
- stil actual: de caracter eterogen. 


Toate melodiile, indiferent de stilul cäruie $i apartin,au 
un mers intonational unitonei (nemodulant), un ritm másurat, 
cristalizat in formula care generează măsuri, de obicei, mono- 
metrice, 

Structura arhitectonică es 
tului literar - care generează, 
tă din 2-4 rînduri melodice, à 
frenul nu se intilneste deci: 
de stil mai nou. 

be remarcat faptul că melodia are un etos caracteristic, 


a fel de variată ca gi a tex- 
de fapt, melodia. Strofa cons- 
c 


ct 
o 
m 


le mai multe ori inegale. Re- 
te rar, numai $n cintecele 


v 
rh 
9 
m 
d o 


e 

rezultst din sinteza specificului slovac cu feluritele influ- 
ente străine pe care le-a suferit, Melodiile in minor 

forţă expresivă deosebitä, fiind eflorescente unor profunde 
sentimente depresive; cu toate acestea, nu sînt derrimante, ci 
pline de forţă, ele redind optimisimul refulat al emigrantului 
ce-gi caută norocul gi un trai mei bun pe alte meleaguri.Unele 
melodii au caracter de dans, fără a fi însă legate de practica 
dansului; sint - totugi - gi &tari melodii care - asociate cu 
im text literar - produc un asa-numit „cântec vocal de dens" 


(pe care se poate gi dansa). 


3 


De menţionat că interpretarea cântecelor, chier gi in ca- 
zul cîntării in grup, nu se face decît monodic, respectiv le 
unison, slovacii preferind această modelitste de interpretare. 


inului cul- 


Cintarea corală este practicată numai in cadrul că 
tural din cele cîteva localjtäti in cere există un ansamblu 


coral, dar ea încă nu a determinat schimbarea modului de in- 
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terpretare si nici a preferințelor slovacilor, care,deocamdatä, 
rämin la modalitatea traditionslá, 


Folclorul instrumente] 


Muzica instrumentală este putin practicată de slovacii bi- 
horeni. Ceea ce este de mirare, deoerece din copilärie ei se 
araté atragi de instrumente si Zei confectioneazä felurite ju- 


cárii muzicale: fluier din ţeavă de soc, drimboaie ^ucium 
din coajä de rächitä sau salcie, duruito&re, chiar . pară 
din coceni . . cucuruz. 


In fiecare localitate există unul-doi sZteni cere au învă- 
tat să cinte la vioară - mai din dragoste, mai cu gîndul de a 
înfiripa (împreună cu elti membri ei familiei) un mic teraf, 


care să poată face faţă la mici petreceri familiale: vios 


(husle), tobă (bubny), la care pe alocuri se adauzä gi 
loncel (brugy) cu funcţie de bas. Repertoriul unor atare t^rt- 
furi improvizate este redus - de obicei - le melodiile der 


rilor din sat, Pentru petreceri mai mari, se aduc lăutar 


fesionigti (hudei, hudobníci) din alte sate (roméni din 
ţigani din Ip si Migca). 

In ultimii . ni, grupurile instrumentale s-au îmbogățit cu 
&cordeoane şi fluiere, care se vind în magazinele cooperativs- 
lor sätesti. 


Folelorul coregrafic 


Slovacii .in Bihor şi-au pierut complet dan 


nale, Despre iansurile lor vechi - care ar f. fost ac: o 
nioară din pa tria-mamă (dansurile haiducegti, Tanec c: geme, 
Frisky tanec) - nici măcar bätrinii satelor nu igi mei amintesc. 


Astäzi, la felurite petreceri - chier gi la nuntä, 


suri ceremoniale - nu se dansează decît dansuri împrumutat 
la popoarele învecinate, Csaróssil - pe melodie maghiară, in 
2/4 = este cel mai frecvent, Le remarcat că virstnicii mei sti 


figurile autentice ale icestui dans, dar tinerii, necunoscin- 
3 


du-le, improvisee:Ä o coregrefie oarecare (cu invirtiri si 
on" " f^ : 
lipsesc nici Polka si Velsul (veléfk) iar 


tái din picior', 


mai recent şi dansurile moderne; uneori se dansează gi dan 
románegti - din partea lccului, sau general cunoscute. 
-Prin mijlocirea căminului cultural, unii  învăţă 
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ori incearcă un reviriment: echipa de dans îşi imbogätegte re- 
pertoriul cu dansuri din Slovacia (Beseda, Reznik etc.) Acestea 
plac tuturor, dar ... nu sint semne cä vor intra in circulatia 
falcloric& : locului, i 

Toate dansurile sînt mixte; dansuri fecioregti nu sint; fe- 
tele, ins&, danseazä uneori gi singure (in formatie de cerc, 
cintind o melodie de cserdes, improvizează diferite figuri co- 
regrafice), 

„Strigături, ca la români, slovacii nu obişnuiesc, ci doar 
chiote şi fluieräturi - din cind în când, 

Aşadar, folclorul coregrafic se prezintă si el destul de 
slab, Este lăudabil faptul că intelectualii - sesizind paguba 
produsă patrimoniului cultural prin pierderea dansurilor nati- 
onale - încearcă reînvierea lor, f 


Din succinta noastră prezentare - completatë, in A n e x É, 
cu citeva exemple caracteristice - se desprinde imaginea folclo- 
rului muzical al slovacilor din Bihor, folclor ale cürui träsä- 
turi ii conferă un specific bine conturat, care il deosebegte 
nu numai de folclorul poporului român în mijlocul căruia ei 
trăiesc, ci chiar şi faţă de folclorul altor popoare din marea 
familie a slavilor, -De remarcat că acest folclor poartă ampren- 
ta feluritelor influenţe străine, cea mai puternică fiind a fol- 
clorului maghiar, Asupra folclorului român, folclorul slovac 
nu a exercitat nici o influenţă, 

Este impresionantă, totodată, păstrarea acestui valoros 
tezaur folcioric traditional, cu toate grelele condiţii de vi- 
aţă pe care slovacii emigraţi le-au avut în Transilvania, atit 
în timpul stăpînirii habsburgice, cit gi a orinduirii burghezo- 
mogieregti. De asemenea, este cu totul remarcabilă îmbogățirea 
folclorului slovacilor bihoreni cu productii noi - create in 
noua lor patrie, in tot timpul celor 200 de eni de la emigra- 
rea lor, cît şi mai ales astăzi, în epoca socialistă, 

Cercetarea noastră a demonstrat încă un fapt: evoluţia fol- 
clorului slovac din Bihor a dus la interesante variante ale ma- 
terialului originar din Slovacia, care culminează cu vertigi- 


form&re (e conginutului gi e Zor 


j ce are los in zi- 


lele noastre, Ceea ce, in perspectiva timpului, va ridice fol- 
clorul slovac bihoreen la un nivel superior. i 

Difuzarea se prin intermediul mişcării artistice de ametori, 
precum şi aprecierea de care el se bucură în masele largi sînt 
„o dovadă peremptorie despre perena sa valoare ideologico-artis- 
ticä şi constituie totodată un început promiţător în ce prives- 
te includerea sa in edificarea culturii noi, socialiste, 


ANEXA 


Repertoriul copiilor 
a) La păscut 
sug, 1960 com. Făget (f. Valea Ungurului) 
Parlato(d =126) Inf.: Grup đe copii 


— 
cù -ja kra-va ? Nach-ca basch Iran! jo. 
b) L& cuc 
aug, 1960 com, Fäget (f. Valea Ungurului) 
Allegro (d 2422) Inf,: Grup de copii 


Ku-ku, kučka, o-kurkaj mi ke-lo vo- burdem Zut?! 


c) Le surioară 


aug. 1960 com, Şinteu 
Iaf,: Maria Bálintová, 9 a. 


Moderato (d-=80) 


Repertoriul de mined ~ 
Cintec la secerig 


' dec. 1955 com. Faget (f. Valea Ungurului) | 


Inf.: Anna ‘Hromkové, 64 a, 
‘Maria Albertovd, 21 8. 


po- sbie - 


jar y. Yo2- EN 


Hos-bo-dar, hos — P 
1) var, M.Albertova 


Repertoriul de sárbátori 


Colindä 


dec, 1956 com, Budoiu 
Inf.: Jän Jantisty - »Hréevan", 57.8. 
=60) 
2 


FT "eme | ` Ae E d 
brat-kb- va Kydmpasıspr = chorw 


tok be-i = “sete eg "chon. ' 
=p sca —u pee 


Pere Zu ch o dg-lb-nus 


Andante (3 


= C ta tok uno — eL nese, 
a Speo U — dtl vle-se, 
CRE U 1 


Lay 


tit 


© bratro-via, my mi-lei- $i ra-duj-me sa. 


Repertoriul de nuntä 
a) La împletitul miresei 


dec. 1956 i com. Borumlaca 
Moderato(d=80) Inf.: Henniëke Brnakovă, 16 a. 


Ne-ni to- vo svo -to, 


to mi vr-kot 2a-ple - te, 


IRI 
noie = e Be — 
O mad BE U — 


b) Cind se ia cununa 


dec. 1955 com, Valea Tirnei 
Moderato (J=86) Inf.: Anne Koleniakovă, 17 a. 


cil ete da. Bo-lo va.-Sej kra-sy. 


Repertoriul de înmormântare 
Bocet 


aug. 1960 com. Sinteu 


Recitativo(d = 120-136) 


Inf.: Julianna Hudy, 75 8. 


Mo-ja. dra- mar mic Ko , ne. ste ma to ma-li, 
e 
GE pm S 


bo 7 E 
ked’ ste vy tu, zem- i=? Mo-ja drama mme, 
ed, ER - 


do-brün-ka ‚do-bro-ta ! 
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Cintece neocazionale 
a) De stil străvechi 
com. Valea Cerului 


dec. 1956 Inf.: Etela Manura, 47 8. 
Andantino (4 sët) | 
See 


A ee E 


Karol Koiš, 41 a, 


b) De stil vechi 
dec. 1956 ' com, Budoiu 
Mod." ubato(d = 80) Inf.: Jen’ Jantistf - sréovian”, 57 &. 


Cr PERRET Se 
LE DAT | 
LE NE SER ST 
See Di EE Ee? 


c) De stil modern 


aug. 1960 com, Valea Tirnei 
Inf.: Jen Korytér, 52 a. 
Andantino(d =68) | 


má mi-lé sa— hne- vá, manie <a hav, 


a -à) De Stil actual 
à ^. eom, Valea Cerului e 
` Inf.: Hermine Salajové, 20 e. 


, €) De leagän 
dec. 1956 „com, Budoiu 


Adagio(s-=50) Inf.: Julia Jénéistové, 48 e. 


"E En en / FE 
ed. Cu, - dx mamis Ka Ari ka anew -pites. 


f) Epic-istoric 


dec. 1956 com, Borumlaca- 
"d v aA. Inf.: Martin Ferík, 42 a. 
Andantino (d *68) 


Ra-bo-varli ho ci ai ‘po DS ha=ryı 
p = m T nn 
GE EEE 


ei! 3vo-len-ske4 richtár-ky z- = li dva de - tt. 
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Si De haiducie 
iun, 1957 com, Sacalasău 


Lo yuboto(s=46-60) nn . Inf.: Jen Randis, 76 a. 
Adagio ru of e a d] à 


(e) Uz sa ^i. tei Roco iè SCC Ve-ne- Zei 
La) 


v = À oo s qu CO 
(ej)Kde že sa ten Janko na zimu po -de-je? 


h) De cätänie 


aug. 1960 | com. Huta Voevozi 
Andante (d 458) Inf.: Jozef Hudf, 36 a.- 


E PC TE E 


éi dem na tu voj- nu, 


na. 30-place 20. mnou clo- vek žád-ný, 


ee ea 


na xa-pla-ta o-tec, na-2a- pla-ce motka, 


Ga 
l-ba buedit ple-kot' tri dievča lr. 


i) Despre repatriere 


com. Valea Tirnei 


And. rub (60-72) Inf.: Petro Priatek, 36 a. 


GS EPI Ir EE = =: 
Ach! Be Ae md} & ja to xk i EU 


zo-ie-sol sa tinnd-vodslo— ven- ský, 


jak te tma-ly no jar poctám kve — te. 
Le folklore musical des Slovaques de Bihor 


Ioan R. Nicola 


Resume 


Continuant l'action de recherche du folklore musicel des 
différentes minorités nationales de notre pays, l'auteur a 
entrepris entre 1956-1960 des recherches chez les Slovaques 
de Bihor, recueillant et enregistrent sur megnétophone plus 
de 500 chansons, 

Ces Slovaques sont venus de la Slovaquie de l'est entre 
1775-1848 en qualité d'ouvriers forestiers ou d'ouvriers pour 
les premiéres menufactures. En 1946 du total de 30.000 Slo- 
vaques, un tiers s'est répatrié. 

Leur folklore (une partie apporté de la Slovaquie, une 
autre créée dans leur nouvelle patrie) assez riche et varie,a 
subi une grande influence hongroise. Il y sont représentés 
tous les genres ex répertoires (des enfants, de travail, de 
féte, de noces), Le répertoire d'enterrement est inexis . 
Il n'y a pes d: ballades, seules des chansons épiques à 
diverses. La ‘hanson proprement dite, ayant un contenu lyric 
- avec ses di. férentes genres - représente la majorité des 
productions e^ possède le plus puissant spécifique éthnique. 
Appartenant à des styles variés, les mélodies sont du type 
«parlando giusto" ou ont un caractère de dense, Le folklore 
instrumental n'est pratiqué que par les enfants. Le folklore 
corégraphique se réduit & des danses d'origine hongroise. De 
nos jours, les intellectuels c'erchent à ressustiter les an- 
ciennes danses de la Slovaquie 


Die Musikfolklore der ‘loweken aus dem Gebiet Bihor 


Ioan R, Nicola 


Zusammenfassung 


Seine Forschungen über die Musikfolklore der verschiede- 
nen nationalen Minderheiten unseres Landes fortsetzend, hat 


der Verfasser in den Jahren 1956-1960 Untersuchungen bei den 
Sioweken aus Bihor: durchgeführt und über 500 Lieder auf. Ton- 
band sufgenommen.. ; ER. Pun an 
Diese Ansiedler kamen in den Jahren 1775-1848 aus dem öst- 
lichen Teil der Slowakei und arbeiteten im Forstbereich oder 
i 5 ersten Manufakturen die im Gebeit östlich vou Oradea = 
tanden. Von der Gesamtzehl von 30.000 Slowaken sind ‘im ` 
anre 1946 ein Drittel in ihre Heimatland Zurückgekehrt. .. - 
Ihre Folklore (teilweise aus der Slowakei übernommen, teil- 
weise in ihrer neuen Heimat-geschaffen) ist reichhaltig und: 
vielfältig, hat jedoch einen bedeuten ungarischen Einfluss er- 
litten, Es sind darin fast alle Gattungen enthalten (Kinder- 
lieder, Arbeitslieder, die an Festtage und: Hochzeitsbrauch ge- 
bundenen Lieder). Die Totenklagelieder fehlen, ebenso die Bal- 
laden; hingegen umfasst die Folklore der 'Slowaken aus Rumänien 
Lieder mit epischem Charakter mit unterschiedlicher Thematik. 
Das „eigentliche Lied" (cintecul propriu-zis), lyrischen In- 
halts, mit seinen verschiedenen Abarten, bildet den gróssten 
Teil der Produktionen und weist die prägnantesten ethnischen 
i iie auf. Die Melodien verschiedenartiger Stile gehören 
; des „parlando giusto" an. Einige dieser Lieder haben 
rakter., Die instrumentale Folklore wird nur yon Kindern 
14, Die choreographische Folklore beschränkt sich auf 
T ungarischen Ursprungs. Heute setzen sich die Intelektu- 
eilen dieser nationalen Minderheit für die Wiederbelebung der 
alten slowakischen Tänze ein. 


The musical folklore of the Slovaks in Bihor 


Ioan R. Nicola 


Summary 


Continuing the researches of the musical folklore of the 
national minorities in our country, the author effected - be- 
tween 1956-1960 - researches among the Slovaks in Bihor, col- 
leeting and recording over 500 songs. 

The Slovaks came from East Slovakia - between 1775-1848 - 

„as wood workers or for the first manufactures. In 1946, from 
the total of 30.000 Slovaks, a third repatriated. 

"heir folklore (partially brought from Slovakia, partially 
created in their new country is sufficiently rich end varied: 
it suffered a strong Hungarian influence. All genres and re~ 
pertoires are represented (children, work, holidays, wedding). 
The funeral repertoire is inexistent. Ballads do not exist, 
only epical songs, with a diverse thematics. The proper song, 
of a lyrical content - with its different species - constitutes 
the majority of the productions and owns the most specific eth- 
nic character. With different styles the melodies belong to 
the „parlando giusto" type, some have a dance character. The 
instrumental folklore is practised only by children. The cho- 
reographic folklore is reduced to dances of Hungarian origine. 
Nowacays, the intellectuals try to revive the old dances of 
Siovskia, 


329 


INIPIERE IN GREAIA MUZICALE LA NIVELUL ÍNYATAMINTULUI 
ELEMENTAR 


Péter Vermesy 


. 5^ Prezenta comunicare ară la bază materialul unui capitol 
teoretic din cartea Pimpimpéré - Poezii si muzică pentru co- 
‘pii, realizată în colaborare cu poetul Szilágyi Do- 
mok o s 1 à 

De mai mult timp ne preocupá problema pe care o consids- 
răm esentielä pentru sdveatia muzicălă a copiilor: cea a va- 
lorifioirii ine tin etului creator 
improvizator ic, în virtutea aprofundării acslor 
cunoştinţe teoretice şi. practice pe care, în momentul de faţă, 
copiii şi le insugese exclusiv prin muzica gata dată, compusă 
de alţii. (Pericolul acestei stări se cunoaşte, în genere: co- 
‘pilul pierde uneori definitiv interesul fata de muzicä,fiina 
silit să redea numai gi numai muzica altora), 
; Semnalän aici că 55 muzicologia noastră există un viu in- 
teres în acest domeniu: ne referim in special la cele două co- 
municäri semate de L i viu Comes - Asupra unor mij- 


loace pentru introducersa copiilor în muzica vocală polifoni- 
cá gi O metod de inițiere a copiilor în polifonia la 3 voci? 


care apelează la acelaşi instinct, velorificînâu-l pe tärimul 
polifoniei. In capitolul amintit al cărţii noastre încercăm 

să conturám pe concret ideea compunerii mu zi- 
cale monodice. Inainte însă de a relata în ce a- 
nume constă metoda propusă, dorim să argumentăm pe scurt ne- 
cesitatea acestei inovații, precum si acele procedee metodo- 
logice pregătitoare care sînt menite să asigure o temelie re- 


1Szilégyi Domokos-Vermes y Peter, 
Pimpimpéré - Vers és muzsika gyermekeknek, Ed. Kriterion, 
Bucuresti, 1976. | 

2.In: lucrări de muzicologie, vol.l si 4, Cluj, 1965, respec- 
tiv 1968. 
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ală acesteia. 

Se ştie că pedagogia muzicală, în faza ei actuală, nu poa- 
te asigura pe deplin o bază pentru pätrunderea in esente muzi- 
cii secolului nostru a viitorului auditor sau specialist. A- 
sistäm aici la un fenomen ce constituie o problemä de valabi- 
litate mondialä. Pe de altä parte, este clar cä scopul pedago- 
giei muzicale nu poate fi rezumabil la problemele creatiei con- 
temporane. Prin urmare, trebuie găsită o soluţie care să în- 
lesnească deopotrivă cunoaşterea trecutului şi a artei muzica- 
le de astăzi. ` i 

In căutarea modalităţii optime, am ajuns la concluzia că 
procesul de învăţămînt muzical trebuie să se axeze pe tratarea 
principiilor de baz ă ale creaţiei, 
universal-valabile, urmărind formele lor de realizare de la 
simplu la complex. Aceste principii sint: cel al re lu ë - 
pid, al.vàristiei si - implicit - el d inami- 
z Érii, gi, în fine, principiul contras tului. 

Materialul muzical pe care îl propunem drept punct. de por- 
nire al învăţămîntului muzical, material în care principiile 
mai sus înşirate se manifestă într-o formă deosebit de clară, 
este folclorul copiilor. Acesta, precum se 
ştie, constituie gi astăzi un obiect de studiu al muzicologi- 
ei; noutatea propunerii noastre se rezumă la prisma 
prin care acesta să se studieze. In privinţa însuşirii materi- 
&lului - pe lîngă metodele cunoscute şi aplicate astăzi -, pro- 
punem o modalitate ce ni se pare deosebit de eficace: me mo- 
rizarea prin structur &, edicä insugirea 
prealabilă a materiei muzicale pure, a celulelor muzicale de 
bază, cu structura lor ritmică şi melodic-intervalicä, urmată 
de memorarea modelitätilor de continuare, de dezvoltare etc.- 
într-un cuvînt, însuşirea logicii de cons tr uc- 
tie gi, prin ea, a cintecului ca atare. Ar fi vorba, prin 
urmere, de un fel de initiere analitică ©: ‘ormrle muzicale, 
le nivel elementar, a cărei bază este ai. -°: - o axiomä 
a psihologiei infantile: copilul este Intotiesun. interesat 
de structure läuntricä a fenomenelor. 

'Ajungind astfel in posesia cunoştinţelor necesare, urmea- 
ză ca elevul si creeze el însuşi, cu alte cuvinte ï vorbească 
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în Limba muzicii pe baza vocsbulerului însuşit şi couştientizat, 

Mai menţionăm, însă, un fapt: în procesul de predare a lim- 
bilor gi a literaturii, com punerea se prezintă drept 
o exigentä cu totul firească, fără ca scopul exerciţiilor să 
fie neapărat formarea de oameni de litere sau creatori, Compu- 
nerea literară, aşadar, se prezintă ca o conditie sine 
qua non a unei culturi generale temeinice, iar ce- 
lor ce vor deveni totuşi specialişti în literatură li se aš 

"prin aceste exercitii un ajutor de nepretuit. 

In predarea muzicii se observă aici un gol penibil, Scris- 

cititul muzical, cum arătam mai sus, se rezumă deocamdatä ex- 
clusiv la scrierea gi citirea textelor muzicale gata date. Acel 

aport creator al elevului ps care l-am comentat vorbină de pre 
darea literaturii se rezumă, în învățămîntul muzical de specia- 
litate, la rezolvarea temelor polifonice în stiluri de mult în- 
florite, în cadrul disciplinelor de armonie gi contrapunct - 
către sfîrşitul studiilor -, acestea nefiind pregătite de nici 
o disciplină în cadrul căreia s-ar crea monodic. Ar fi acesta 
oare un specific al muzicii? Credem că este mai degrabă vorba 
despre o rămînere în urmă a pedagogiei muzicale. 

Am descris mai înainte acele metode pregătitoare pe care 
le considerăm necesare pentru a putea accede la creaţia muzi- 
cală. Preconizäm ca exercitiile de compunere muzicală să fie 
începute concomitent cu însuşirea noţiunilor teoretice si prac- 
tice legate de o anumită problemi. Astfel, spre exemplu,dupä 
insugirea noţiunilor elementare de ritm a sunetelor sol - 
mi gia cîtorva melodii bazate pe acest biton, elevul va fi 
solicitat (sau mai bine zis, i se permite!) să compună gi el 

, eu materialul sonor însuşit. ; 

Fireşte, pentru a putea rezolva această problemă, va fi 
nevoie de anumite puncte de reper legate de materia muzicalä 
pură ce urmează să fie folosită. Iată care sînt acestea: 

a) Sistemul sonor propriu cântecelor de copii, de la for- 
mele oligocordice pînă la hexacord. Pe lîngă simplitatea sa, 
acest sistem are un deosebit avantaj: el este universal, pre- 
cum subliniază Ko d é 1 y, nelegat, în fond, de teritoriu 
Si - mei ales ~ de epoci istorice. Cunostintele noastre des- 
pre acest sistem, precum gi recentele investigatii ale lui 


s i Brăiloiu , cere întră de asemenea 
re cercetärilor lui Gh. Petrescu, reprezintä celälalt 


unet de reper, de valabilitate - în fond - universală, rezul- 
tind, bineînţeles, că specificul national, legitätile prozodi- 
ce ale diferitelor limbi- ce si la punctul &),de altfel,-afec 
tează alegerea formulelor ritmice, Menţionăm aici nevoia,re- 


simțită uneori, a unei simplificări neînsemnate privind scrii- 
tura formulelor ritmice în fazele de început ale exerciţiilor 


Æ 
c) Texte populare gi culte - numărătoare, poezii destina- 
-,8 căror structură ritmică este similerä cu 


Se observă, de2., că toate cele trei puncte de reper ape- 
la fenomene deosebit de familiare copiilor. Aceştia, 
în cadrul sistemului sonor şi ritmic al cântecelor de 
nu fec altceva decît să folosească conştient 
lor propriu, Textele folclorice şi literare, pe lin- 
ia lor amintită în asigurarea formei, vor reprezenta 
e. 


" 


ală sursă de inspiraţie. Astfel - gi acest lucru 


evám cit mai pronunţat -,am evitat orice îngră- 


a 
[ 
Br 
H 
G 
Er 


ificială, ca gi rigiditatea unor reguli aparținătoare 
] ilor muzicale trecute, asigurind un cedru stilistic pe 
cit de simplu, pe atît de contemporan. 
Cele trei repere in procesul de creație vor fi folosite 
în ordine inversă faţă de egalonarea lor de mai sus (făcută 
din unghiul de vedere al pedagogului): d nă studierea textu- 


e tre s c u, Memoratorul muzical 2 3 4, comunicare 


3.65. P 
la Sesiunea ştiinţifică a cadrelor didactice de la Conser-. 
vatorul de muzică ,G.Dima",Cluj-Napoca, 1976. 

4.0. Br Á i Y oi u, Ritmul copiilor, in: Opere, vol.I, Ed. 
muzicală, Bucureşti, 1976, pp.119-172. 
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lui, obţinem scheletul ritmic cel mai firesc, „colorindu-i" cu 
in&ltimi de sunete, strins legate de cea mai firească prozodie. 
(In urma unor experiemnte efectuate, avem convingeree cá aces- 
te deziderate se realizează extrem de. uşor), 

Inainte de a trece la exemplificarea metodei, Einen să sm- 
neläm că am ezitat gi ezitäm în continuare sä pronuntän terme- 
nii nou su inova t ie în legătură cu această meto- 
dă. Cu atît mai mult, eu cit &ceasta,de fapt, nu este deloc 
nouă: este vorba mai degrabá despre reca pitularea 
conştientă a primelor etape ale drumului pe care lea 
parcurs omenirea la începuturile istoriei muzicii. 

Textul ce ne va servi drept punct de plecere - o poezie dg 
Szilágyi Domokos - are un caracter de numărătoare ‘ca atare, 
considerăm cá nu este nevoie de traducere); 


Akom-békom, 
esirkecubékom! 
Rontom-bontom 
liba-kacsacombom! 


Structura ritmică sugerată de text ve fi următoarea (in- 
clusă in 2): 


ee 
ie viei I] 

Să presupunem că s-a însuşit atît teoretic cit şi practic 
bitonul so l-mi, fiind de asemensa însuşite cîteva melo- 
dii bazate pe aceste sunete. Aşadar, să aplicăm sunetele sol 
şi mi la scheletul ritmic obţinut, alternindu-le periodic 
(după modelul des întîlnit în folclorul copiilor), din măsură 
in măsură, indicind accentele textului prin sunetul mai acut 
~ deci mai evidenţiat - sol: 


PITT na 


m mis ss m m 
Să confruntăm unităţile de două măsuri între ele. Desco- 
perim că prima gi a treia unitate sînt identice (reluare sta- 
tică), ier a doua gi a patra unitate - datorită creşterii nu- 
mărului de silabe - constituie variantele ritmice ale celulei 


Fe, 


in urmare, principiul variaţiei in cea 
š formă a sa. Unitatea a doua este mei complexá decit 
prima, iar a patre şi mai complexă, datorită subdiviziunilor 
valorice. Avem de-a face, deci, cu principiul Ginamizárii. 

Să alternäm acum aceleaşi sunete din pätrime in pätrime: 


LATATA 


s m s mis mm s m 
Melodie obţinută este mai dinamică decît prima, legitätile 
de construcţie fiind însă aceleaşi. Evident, melodiile noastre 
sînt inrudite. Să creăm o nouă variantă, gi mai dinamică: al- 
ternän cele două sunete, pornind de pe s o 1, din silabă în 


silabă: 


Ex lt 


Lm d TILL! 


eu Sm Si ms m s Peter 
(ME A obținută a modificat sunetele finale, cadentele deve- 
nind mai deschise. Prima si a treia unitate de douë măsuri 
sint, prin procesul aplicat, in reletie de variante, cu inver- 


sare în oglindä. SX formulăm o nouă variantă, inversind toatä 
melodia pe baza acestui principiu: 


LII NTI HIHI HAT 


| 
m m S jm $mi 5 m $ m $ m [Sim Sm] S m 
Confruntăm desenul melodic al celor două variante, fiind 
îndeosebi atenţi la efectul cadentelor. Cîntăm cele două melo- 
dii una după cealaltă, pentru a sesiza fenomenul ce a luat nag- 
tere: contrastul cadentia 1. “Să confruntăm 
cadentele cu cele ale frazelor vorbite: care stă mai aproape 
de intonatia marcată cu virgulă, care pare & fi analogă cu 
sfirgitul de frază marcat cu punct? Să ne ‚jucäm" mai departe 
cu cele două sunete. Primul sunet din Ze "en toua măsură 


să fie m i, iar restul sol: 
s m m $ 


Ex.6 


* is in : sh m 
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Să inversüm gi această melodie pe beza principiului de oglindă: 
i Ex57 


Lino. 


II) $ mim m $ m jmmmmi s m 
Sá pie să evităm monotonia lor, alternîndu-le, Iată cele 
două posibilităţi: începutul cu so 1, gi, respectiv, m i: 


utat E 


m $ [fn mmi 5 m s $ m S qnem M 


ut lit 


Sá en Sarienke noi, din ce in ce mai interesante. Cons’ 


deräm foarte important ca melodiile sä fie scrise numai ulte- 
rior! Evident, nu toate variantele vor fi la fel de reuşite. 
Unele dintre ele vor fi exagerate, altele plicticoase - ceea 
ce este firesc într-un cadru sonor aga de restrîns. Să anali- 
zăm întotdeauna care sînt cauzele melodiilor seu fragmentelor 
néreugite: motive de prozodie, preponderenta exagerată a vre- 


unuia dintre sunetels folosite etc, 

Din exemplificärile noestre a reiesit cä in prima fazä a 
exercitiilor, principii ie de creatie de baz& apar stríns le- 
gate de legit&tile textului, că ele sînt aplicate oarecum in- 
voluntar gi descoperite ulterior. In următoarele etape ale e- 
xercitiilor urmeazá ca ele sä fie folosite din ce in ce mai 
conştient, folosindu-se uneori posibilităţile programatice o- 
ferite de text, materialul sonor utilizat fiind, evident,mai 
bogat,şi ajungînd - precum am semnalat - pînă la hexacord. A- 
cest material din ce in ce mai bogat oferă posibilităţi com- 
binatorice mai variate, astfel încît exerciţiile pot deveni 
din ce în ce mai interesante, 
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Initiation A la création musicale au niveau de l'enseignement 


élémentaire 


Péter Vermesy 


Résumé 


Le travail propose l'exploitation de l'instinct créateur 
propre à l'áge enfentin. A la suite des explorations dens le 
domaine du folklore des enfants, l'auteur propose des textes - 
folkloriques ou cultivés - en vue de l'élaboration dans plus- 
ieurs variantes musicales, Le travail constitue un Synopsis de 
la am partie du volume ,Pimpimpéré" (Ed. Kriterion,Bucuresti, 
1976). 


Anleitung zum Komponieren bei Kindern der niedrigen Schulstufen 


Peter Vermesy 


Zusammenfassung 


In vorliegender Arbeit bringt der Verfasser einen Vorschlag, 
den kreativen Instinkt, der dem Kiriesalter eigen ist, nutzbar 
zu machen. Auf Grund seiner Forschungen im Bereich des Kinder- 
liedgutes werden Texte mit volksliearässisem oder künstlerischem 
Charakter vorgeschlagen, um in mehreren musikalischen Varianten 
ausgearbeitet zu werden, Die Arbeit liefert eine Übersicht des 
III. Teils des Bandes ,Pimpimpáré" (Ed. Kriterion, Bucuresti,1976). 


Initiation in the musical creation at the level of elementary 
school teaching 


Péter Vermesy 


Summary 


The paper suggests the exploitation of the creative instinct 
characteristic to infantry. Starting from basic exploration in 
the field of the children's folklore the ‘thor suggests some 
texts - either folkloric or cultured or s . t^ ^ issued in se- 
veral musical variants, The peper is a sy +s. of the third 
part of the volume ,Pimpimpáró" (Ed, Kriterion, ‚ucuresti, 1976). 


DISPOZITIV PENTRU ŢINEREA ARCUSULUI INSTRUMENTELOR MUZICALE 
CU COARDE 
George Iarosevici (1910-1975) 
Serafim Christescu 


Inventia se referä la un dispozitiv pentru tineree ercusu- 
lui instrumentelor cu coarde si arcug, in vederee dispuneri 
corecte a degetelor in timpul execuţiei muzicale, 

După cum se ştie, forma arcuşului, estfel cum este folosit 
la instrumentele muzicale cu coarde şi arcuş, nu ţine cont de 
structura miinii, din care cauză locul şi poziţia degetelor se 
stabilesc de persoana care execută partitura muzicală, în mod 
arbitrar, în funcţie de priceperea acesteia. Ca urmare, pozi- 
tia degetelor nu este uneori cea mai indicată, ceea ce duce la 
sporirea efortului muscular pentru ţinerea arcuşului. 

Pentru reme‘iere, se cunosc dispozitive care, fixate de 
talonul &rcugului, îi măresc grosimea, ugurínd prin aceaste a- 
pucarea. Ele nu prezintă însă elemente care să stabilească io- 
cul de dispunere a? fiecărui deget, lucru deosebit de dificil 
pentru instrumentistii începători. Datorită formei inadecvete 
a talonului &''cugului gi a lipsei unor organe pentru stabili- 
rea poziţiei c.egetelor, degetele instrumentistilor mai slab 
pregătiţi au tendinţa de lunecare, deficiență care nu poate fi 
compensată decît prin exerciţii relativ îndelungate. 

Invenţia înlătură neajunsurile semnalate, Dispozitivul 
(vezi schiţa) destinat pentru ricarä gi violă este format din- 
tr-un talon (1), în formă de piaci, fixat de o beghetä (2) a 
arcuşului viorii, de o zonstructze in sine cunoscută, cu aju-: 
torul unui gurub (7). : ıtr-un colt superior al talonului este 
practicată o scobi ură (a), care constituie locagul pentru 
dispunerea degetului mare. Pa fata sa opusă, talonul(l) este 
prevăzut cu două grupuri de orificii filetate (b gi c), în- 


x + 


tr-unul dintre orificiile din fiecare grupă fiind fixate, cu 
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ajutorul a cite un gurub, o placă de dispunere a degetului i- 
nelar (4) si o placä de dispunere & degetului mijlociu (5),in 
formă de semilună si identice între ele. Solidar cu şurubul 
(3) este dispus un colier (6), pe care este fixatä o placä de 
dispunere a degetului mic (7). Un al doilea colier (8) este, 
de asemenea, solidar cu şurubul (3), servind pentru fixarea 
plăcii de dispunere a degetului arăiător (9), 

Poziţia plăcilor (4 şi 5) este reglabilă, prin fixarea lor 
într-un alt orificiu din grupa de orificii filetate din grupe- 
le b gi c. In timpul, execuţiei muzicale, degetul mare este 
dispus in scobitura a, iar fiecáruia dintre celelelte degete 
(placa 4, 5, 7 gi 9) asigurindu-i-se stabilitatea prinderii 
arcusului. ; e 

Conform unui al doilea exemplu de realizare, -dispozitivul 
destinat pentru violoncel este format dintr-un talon (10), in 
formă de placă, identic cu primul talon (1), fixat pe bagheta 
(11) e arcugului violoncelului cu ajutorul unui alt surub (12). 
Pe o faţă a talonului (10) este dispusăîntr-un colt superior 
o altă scobitură (d), iar pe fata opusă - două grupuri de ori- 
ficii (e şi f), de asemenea filetate; de fiecare dintre aces- 
tea sînt fixate- cu ajutorul cite unui gurub - o placă de dis- ` 
punere a degetului mijlociu (13) gi o.placä de dispunere a de- 
getului arätätor (14), in formă de nasture adîneit la mijloc, 
identice între ele. Cu ajutorul unui colier (15), identic cu 
celălalt colier (8), este fixată printr-un gurub (22) - şi o 
placă de dispunere.& degetului arätätor (16), identică cu pla- 
ca (9). i 
Modul de reglare şi folosinţă a acestui dispozitiv este 
acelaşi ca şi în cazul exemplului de realizare precedent. 

Comparativ cu alte dispozitive avind aceeaşi destinaţie, 
cel care formează obiectul invenţiei noastre prezintă avanta- 
jul de a stabili locul corect de dispunere a degetelor, potri- 
vit particularitätilor fiziologice ale mlinii instrumentisti- 
lor. El poate fi folosit pentru arcuşuri de construcţie obis- 
nuit, fără a influenţa modul de interpretare. Din aceste cau- 
ze, dispozitivul permite învăţarea rapidă a modului corect de 
tinere a arcuşului, reducîndu-se la minimum faza de învăţare 
‚a &cestuie şi ugurind-o, în acelaşi tim, 

(Brevet 0:S,1.M, Nr.55790, 21 septembrie 1972). 


Fig 7 15 
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Dispositif pour le maintient de 1'archet des instruments 


musicaux à cordes 


George Iarosevici 
Serafim Christescu 


Résumé 


L'invention se rapporte à .:n :isprsitif qui facilite la 
prise correcte de l'archet, vi. ani une disposition correcte 
des doigts, conformément aux part:culerités physiologiques de 
la main de l'instrumentiste. Appliqué sur la baguette de l'ar- 
chet, le dispositif - construit en deux variantes pour les 
instruments hauts et pour les graves - contient certains creux 
et de petites plaques en vue de le fixation de chaque doigt. 


Eine Vorrichtung zum Halten des Bogens der Streic) instrumente 


orge Iarosevici 
refim Christescu 


Zusammenfassung 


Die Erfindung bezieht sich auf eine Vorrichtung, die das 
korrekte Fassen des Bogens erleichtertund dem Zweck dient, die 
Finger während der Ausführung richtig anzusetzen, entsprechend 
der physiologischen Beschaffenheit der Hand des Instrumentali- 
sten. Die Vorrichtung - in zwei Varianten, für hohe und tiefe 
Instrumente, gebaut - wird an den Stab des Bogens befestigt 
und ist mit Einkerbungen und verstellbaren Plättchen für das 
Ansetzen jedes einzelnen Fingers versehen. 


Device for keeping the bow of the musical string instruments 


pP ` P 


M 

en si, zi e [OT FAL, 

George i&rosevici I C [fe d JL 
N 


Serafim Christescu ~ Y il | ; 
d 155 ER / all 


The invention refers to a device to easy the correct gripp- 
ing of the bow, viewing e correct disposing of the fingers, in 
accordance with the phisiological characteristics of the ins- 
trumentalist's hand. Applied on the wend of the bow, the device 
- built in two variants, for high pitched and low pitched ins- 
4ruments - contains certain grooves and small plates for the ` 
‚fixation of each finger. 


Summary 
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